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Vi lever i en søgende Tid og til den maa høre en søgende Kunst. I Perioder, hvor gammelt falder 
sønder og nyt er ved at opstaa, maa denne Proces ogsaa gentage sig indenfor Kunsten. 
– Christen Fribert  i Klingen 1918
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Abstrakt
Dette speciale afdækker, hvorledes de tidlige danske modernistiske kunstneres reaktion på første 
verdenskrig (1914-1918) kom til udtryk i tidsskriftet Klingen. Klingen blev udgivet i årene 1917-
1920 og bliver af eftertiden betragtet som centralt talerør for den tidlige dansk modernisme. 
I specialet analyseres en lang række billeder og tekster fra Klingen som relaterer sig til emnerne 
modernitet, verdenskrigen og reaktionen på denne i form af følelsen af kaos og en søgen tilbage, 
herunder en undersøgelse af den primitivistiske inspiration. 
Metoden tager udgangspunkt i Gadamers hermeneutik, men via inspiration fra Barthes, er den 
tilpasset billedmediet og det historiske fokus på at afdække krigen og moderniteten i kunsten. 
Specialet afdækker en lang række værker hvor kunstnernes holdninger til krigen udtrykkes, og 
bidrager således til at afdække forholdet mellem første verdenskrig og de danske kunstnere. 
Resumé 
This thesis reveals how the early Danish Modernist artists' response to the First World War (1914-
1918) was expressed in the journal Klingen which translates into The Blade. Klingen was released 
in the years 1917-1920 and is regarded by posterity as a central voice of the early Danish 
modernism.
The thesis analyzes a variety of images and texts from Klingen that relate to issues of modernity, 
world war and the reaction to this in terms of the feeling of chaos and a quest back, including an 
examination of the primitive inspiration.
The method is based on Gadamer's hermeneutics, but has been customized, through inspiration 
from Barthes, to fit images and the historic focus on uncovering the war and modernity in art. The 
thesis identifies a number of works in which the artists’s attitudes towards war are expressed, and 
thus helps to uncover the relationship between First World and the Danish artists. 
Antal tegn: 167.252 = 69,7 sider.
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Indledning
Årene under første verdenskrig 1914-18 var en tid præget af forandringer, både i samfundet men 
også i billedkunsten, hvor krigen udøvede sin påvirkning sammen med den gryende modernitet. I 
dette speciale vil jeg se nærmere på det danske kunsttidsskrift Klingen, som blev udgivet i krigens 
sidste år og umiddelbart efter i 1917-20, og hvordan Klingen kan være med til at belyse perioden. I 
Klingen kan man se hvilke temaer, som optog kunstnerne under første verdenskrig og hvordan de 
umiddelbart forholdt sig til krigen i billeder og skrift. Her kan kunstnernes forventninger og håb til 
fremtiden læses og de forholder sig eksplicit til deres og kunstens rolle i efterkrigstidens nye 
samfund.
Det kan undre mig som historiker, at forbindelsen mellem den danske kunst og verdenskrigen slet 
ikke er belyst i den eksisterende forskning om perioden, især når der foreligger en kilde som 
Klingen, hvori samtidens kunstnere ytrede sig både i billeder og skrift om aktuelle emner som 
moderniteten, kunstens rolle og selve krigen og kommenterede på begivenheder og debatter som 
fandt sted. Den eksisterende forskning fokuserer udelukkende på kunst- og litteraturhistoriske 
aspekter og skriver næsten samfundsomvæltningerne og verdenskrigens tilstedeværelse ud af 
kunsten. Den manglende interesse for at belyse krigens indflydelse på kunsten kan især undre, da 
den samtidige udvikling, i blandt andet Tyskland og Frankrig, er nøje kortlagt i utallige værker. Selv 
om Danmark selvfølgelig ikke var direkte medvirkende i krigen1 og slet ikke påvirket på nær 
samme vis som Tyskland og det øvrige Centraleuropa, havde flere centrale skikkelser på den danske 
kunstscene enten været bosiddende i Paris forud for krigsudbruddet, eller i hvert fald 
opmærksomheden rettet mod udlandet, for at følge med i den nyeste udvikling inden for 
modernismen. Netop modernismen bruger Klingen i høj grad spalteplads på at omtale og diskutere, 
og netop derfor virker det oplagt at kortlægge krigens påvirkning i dansk kunst via en undersøgelse 
af Klingen, fordi den sandsynligvis er at aflæse direkte i Klingen. 
Problemfelt
Klingen står som kunsttidsskrift, skrevet og illustreret af samtidens kunstnerne under første 
verdenskrig, som en interessant kilde og indgangsvinkel til en undersøgelse af, hvordan 
moderniteten og krigen påvirkede kunstnerne og hvordan de lod det komme til udtryk i Klingen. 
For krigen opstod ikke ud af det blå, men var resultat af en udvikling i Europa, som havde været 
længe undervejs. Alligevel fremstod krigen som en kulmination af uheldige omstændigheder og det 
1 Et stort antal sønderjyder deltog dog i krigen på tysk side, selv om Danmark som nation ikke var involveret.
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teknologiske fremskridt og kom derfor bag på mange. Kunsten havde sideløbende været inde i en 
formalistisk og løsrivende udvikling internationalt, som havde taget til op til krigsudbruddet. 
Kunsthistorikeren Hanne Abildgaard har i sin forskning redegjort for den formalistiske udvikling 
både før, under og efter krigen i dansk kunst, og dokumenterer således de stilmæssige skift som 
optræder i perioden, mens hun som kunsthistoriker ikke spørger hvorfor denne udvikling finder sted 
eller hvordan den motiv- og temamæssig kom til udtryk i den danske kunst fra perioden. Et 
spørgsmål som desværre er for bredt at afdække systematisk i et speciale, derfor har jeg valgt at 
holde fokus på det kunstneriske udtryk som det viste sig i Klingen.
Problemformulering
Krigen kom som en kulmination på den heftige modernisering og omstændighederne i Europa. Med 
krigen fulgte død og ødelæggelse, men også nyt håb og eftertænksomhed. Dette leder mig til en 
problemformulering, som lyder; 
Hvorledes kom kunstnernes reaktion på krigen til udtryk i tidsskriftet Klingen?
Historiografi
Kunsttidsskriftet Klingen, som der udkom 28 numre af i årene 1917 til 1920 og som jeg har valgt at 
gøre til min primære analysegenstand i dette speciale, bliver omtalt flygtigt i megen af den 
eksisterende forskningslitteratur omkring denne periode i dansk kunst. Grundigst behandles 
Klingen af Ph.d. Torben Jelsbak2 i den litteraturhistoriske artikel Det levende kunstblad - Tidsskriftet  
Klingen (1917-1920) mellem modernisme og avantgarde fra 2006, hvori Jelsbak redegør for bladets 
udvikling i udformning og det litterære indhold, samt for dets betydning for 1920'ernes tidsskrifter 
og den senere kulturradikalisme, mens han ikke beskæftiger sig nævneværdigt med Klingens 
visuelle side. Mens Jelsbak, i sin Ph.d.-afhandling og senere bog Ekspressionisme – modernismens  
formelle gennembrud i dansk malerkunst og poesi (2005), kun refererer enkelte passager fra 
Klingen, da fokus her i ligger på en ekspressionistisk læsning med et  sprogvidenskabeligt og 
litterært fokus af tidens poesi og kunst. 
Professor i nordisk litteratur Finn Hauberg Mortensens redegør i indledningen til sin antologi 
2 Postdoc. i Nordiske studier og sprogvidenskab, KU.
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Klingen – en antologi fra 19803 systematisk for Klingens betydning for den danske kunstscene og 
udviklingen af en dansk modernisme. Samt bringer et større udvalg af gengivelser fra Klingen, som 
på daværende tidspunkt var svært tilgængelige. Både Jelsbak og Mortensen har bidraget til min 
forståelse af Klingen som tidsskrift og det liv der udfoldede sig omkring bladet.
Den danske kunsthistoriker Hanne Abildgaard, har i sin forskning kortlagt størstedelen af den 
tilgængelige viden omkring den tidlige modernisme i Danmark, som både formidles i en lang række 
artikler om perioden og enkeltstående problematikker som Dysmorfismedebatten (1984), mens 
hovedværket om periodens kunst må betragtes som værende hendes bidrag om Tidlig modernisme, 
bind 6 i Ny Dansk Kunsthistorie fra 1994, hvori hun har dedikeret et kapitel til Klingen. Abildgaard 
har tjent som bred indføring i periodens kunstnerpersonligheder og begivenheder, samt den 
stilistiske udvikling, og har dermed bidraget til en fundamental forståelsesramme for det 
kunstnermiljø, som Klingen var en del af, og den formalistiske udvikling, som afspejler sig i 
Klingens indhold.
Det er ikke kun Abildgaard, som systematisk forholder sig bredere til perioden. Dette gør også 
kunsthistorikeren Dorthe Aagesen, som med sin udgivelse om Avantgarde – i dansk og europæisk  
kunst 1909-19, der er udgivet i forbindelse med en større udstilling af dansk og europæisk 
avantgardekunst på Statens Museum for Kunst i 2002, indskriver den tidlige danske modernisme i 
en international sammenhæng4. Jeg vil i dette speciale skele til hendes systematiske behandling af 
en lang række temaer5, som optræder i kunsten, både herhjemme og internationalt. Aagesen redegør 
for temaernes baggrund ud fra tendenser i tiden, hvori hun indlæser disse temaer, som kunstnernes 
reaktion på moderniteten.
Via Det Kongelige Biblioteks tidsskriftsamling er der online adgang til alle numre af Klingen i det 
original layout; http://base.kb.dk/manus_pub/cv/manus/ManusIntro.xsql?nnoc=manus_pub 
&p_ManusId=14&p  _ Lang=main  , som blev digitalt genudgivet i 2002. Numrene er lagt ind således, 
at alle siderne er fortløbende nummereret og de derfor læses ud i et. Det er denne 
sidetalnummerering jeg vil henvise til i specialet6. Samtlige informationer om de medvirkende 
kunstnere kommer fra Kulturarvstyrelsens hjemmeside kulturarv.dk, hvor Weilbachs kunstleksikon 
findes i en online udgave.
3 Resten af bogen rummer udelukkende gengivelser af artikler og illustrationer fra Klingen.
4 Udstillingen og udgivelsen er et led i SMKs handlingsplan om at perspektivere dansk kunst i en europæisk 
sammenhæng (Aagesen 2002: 7).
5 Temaerne er storbyen, krigen, sport, dans, cirkus, opstillingen, mennesket og kunstens natur.
6 Eksempelvis svarer I.4: 59 til årgang 1, nummer 4, side 59.
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Teori – Modernisme som forståelsesramme
I min forståelse af begrebet modernisme, tager jeg udgangspunkt i kunsthistorikeren Charles 
Harrisons beskrivelse af begrebet i hans bog Modernismen. Her skriver han; ”Det er normalt at 
forbinde det moderne i kunsten med sammenbruddet af den vestlige kulturtradition, der tidligere 
kunne forbinde kunstværkets fremtræden med den faktiske verden.” (Harrison 2000: 9) og således 
fokuserer Harrison på den kobling mellem kunstens udtryk og samfundsudviklingen jeg som 
historiker ser som central. Derved er kunstens udvikling i modernismen og samfundets udvikling 
som begyndende modernitet tidsmæssigt forbundet. Symptomerne på dette sammenbrud, skriver 
Harrison, er at former, farver og materialer ”begynder at leve deres eget liv” og billederne bliver 
forvrængede, overdrevne eller forestiller ikke længere åbenlyst den faktiske verden. Denne 
udvikling, som skaber radikale ændringer i billedkunsten, finder sted fra slutningen af det 19. 
århundrede og bliver yderligere koncentreret i starten af det 20. århundrede og ses også i andre 
genrer, hvilket historikeren Eric Hobsbawm også er inde på i hans beskrivelse af kunstnerne som en 
form for antenner;
Det anerkendes nemlig generelt, at disse kunstformer foregreb det liberalt-borgerlige samfunds 
sammenbrud med adskillige år. I 1914 var alt, hvad der kan indordnes under den brede og ret 
uafgrænsede overskrift »modernisme« allerede på plads: kubisme, ekspressionisme, futurisme, ren 
abstraktion i maleriet, funktionalisme og flugt fra ornamentering i arkitekturen, opgivelse af 
tonaliteten i musikken, brud med traditionen i litteraturen. (Hobsbawm 1997: 205)
Således knytter Hobsbawm, i sit værk Ekstremernes århundrede, den hastige udvikling inden for 
kunsten før verdenskrigen og det sammenbrud i den europæiske civilisations selvforståelse og 
kultur, som verdenskrigen udgjorde, sammen. En kunstnerisk udvikling, der ofte fremstilles som en 
reaktion på de historiske omstændigheder, der havde været under opsejling længe i form af 
realiseringen af det moderne projekt. Som kunstnerne således allerede før krigen satte det hele på 
spidsen, da de allerede havde mistet troen på projektet. Et samfundsprojekt, som siden 
oplysningstiden havde haft som højeste mål at realisere de store fortællinger om frihed, 
retfærdighed og velstand, som den franske postmodernistiske filosof Jean-François Lyotard (1924-
98) beskriver det. Et projekt, der skulle realiseres gennem menneskelig rationalitet og 
fremskridtstro, som mange, især kunstnere, nu var begyndt at miste troen på. En tvivl, som kun blev 
større i takt med, at bevidstheden om første verdenskrigs rædsler og meningsløshed bredte sig. Med 
første verdenskrig begyndte de store fortællinger at vakle, for sidenhen at dø i løbet af  det 20. 
århundrede, sideløbende med, at modernismen ændrede karakter og blev til postmodernisme. 
Det moderne projekt var stimuleret af, at Gud havde måtte overlade sin plads til mennesket, som nu 
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var blevet sat i centrum som rationel aktør for en udvikling væk fra det traditionsbundne og 
religiøse verdensbillede. Således var ”Videnskab, politik, moral og kunst blev rykket fri af 
forbindelserne til religionen, og blev opfattet som elementer i et samlet projekt om virkeliggørelsen 
af et fornuftstyret menneskeligt fremskridt.” (Jacobsen 1999: 201). En reaktion jeg forventer man 
kan se, at kunstnerne i Klingen reagerer på og ytrer sig omkring i deres kunst, ligesom Hobsbawm 
var inde på, at den europæiske avantgardebevægelse havde gjort allerede før krigen. 
Det formmæssige oprør var særlig kendetegnende for modernismen, og dette emne blev også 
hæftigt diskuteret i Klingen, et emne jeg dog har valgt at lade kunsthistorikerne om at analysere 
nærmere, men tendensen som Harrison beskriver, kan tydeligt observeres i Klingen:
De typiske symptomer på dette sammenbrud viser sig som en tendens til, at former, farver og 
materialer begynder at leve deres eget liv, danner usædvanlige kombinationer, giver et forvrænget 
eller overdrevet billede af naturen eller mister, i nogle tilfælde, enhver åbenbar forbindelse med de 
kendte genstande i vores synsverden.” (Harrison 2000: 9)
Men på trods af dette, mener Harrison, at det er utilstrækkeligt at definere modernistisk kunst ”blot 
som det kunstneriske udtryk for moderniteten, altså som en spontan reaktion på sociale 
omstændigheder og historiske begivenheder.” (Ibid.: 11), han understreger vigtigheden af ligeledes 
at være opmærksom på kunstens selvstændighed og intertekstualitet - et aspekt som særligt 
Abildgaard behandler systematisk i hendes kunsthistoriske forskning. Jeg vil derimod vælge at 
fokusere på forbindelsen mellem tekst og kontekst, ved at læse værkerne ud fra deres historiske 
tilblivelsestidspunkt. Hvordan jeg vil gøre dette, vil jeg komme nærmere ind på i det nedenstående.
Metode
Hele forståelsesrammen for dette speciale bygger på de antagelser, som indledningsvist blev 
introduceret; at krigen var et resultat af udviklingen og moderniteten og at dette afspejles i kunsten. 
Undersøgelsen af dette er foranlediget af den manglende forskning på området og min forundring 
herover.
Min metodiske tilgang til stoffet, som både består af billeder og af tekst, er inspireret af den tyske 
filosof Hans-Georg Gadamers (1900-2002) udlægning af hermeneutikken, hvor netop fokus ligger 
på ”mødet mellem tider og bevidstheder”  (Rose 2006: 21) og vekselvirkningen mellem del og 
helhed i den analytiske vej til en dybere forståelse. I dette speciale er delen således tilstedeværelsen 
af krigen i Klingen i form af billeder og tekst, mens helheden er Klingen og i et større perspektiv 
kunsten før, under og efter krigen, hvilke er illustreret i figuren neden. En af kunstneren et særligt 
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sansende individ, der nærmest fungerer som en antenne og derfor opfanger impulser i 
samfundsudviklingen, før de bliver alment udbredt.
Del Helhed
Modernitet, Krigen, tilbage til 
naturen, kaos og værditab.
Temaet krigen Klingen
Dansk kunst før, under, efter 
krigen
En forforståelse som jeg har opnået gennem en lang specialeskrivningsproces med et fokusskift fra 
at undersøge krigens tilstedeværelse i den danske modernistiske billedkunst, til en indsnævring af 
fokus til ”blot” at se på den billedkunst og de holdninger, der kommer til udtryk i Klingen, og ikke i 
den samlede kunstproduktion i krigsårene. Således er jeg gået fra at arbejde med en helhed, som 
inddragede en lang række danske kunstners produktioner, udstillingsomtaler og tildels biografisk 
data, til at stille skarpt på et enkelt element af denne bredere problemstilling, nemlig hvordan 
kunstnerne reagerede på krigen, som det kommer til udtryk i Klingen.
Udvælgelse af analysemateriale
Min analytiske tilgang til stoffet, kan bedst beskrives med hermeneutikkens helhed-del bevægelse, 
hvor problemformuleringen, som bygger på den nævnte antagelse, er styrepind for, hvordan jeg har 
udvalgt analysematerialet ud fra de samlet set tilgængelige 605 sider fra Klingens 28 numre.
Udvælgelsen bygger på denne model for min 
forforståelse; 
Moderniteten præger livet i starten af det 20. århundrede 
og krigen kommer som kulminationen på den 
europæiske udvikling, mens moderniteten ændrer den 
traditionelle levevis, som får nogle til at søge tilbage for 
at leve som de gjorde før. Denne tendens forstærkes af 
krigen og både krigen og moderniteten medfører et 
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værditab, som skaber en følelse af meningsløshed og både indre og ydre kaos. 
Det er ud fra dette tankesæt, at jeg har gennembladret og læst samtlige numre af Klingen og udvalgt 
alle billeder og artikler, som beskæftiger sig med denne reaktion på krigen, og ”det nye” som den er 
en kulmination på. Det er altså derfor, at jeg ikke snævert kun fokuserer på temaet krigen som 
sådan, men også beskæftiger mig med både moderniteten, som krigen er opstået ud af, og 
reaktionen på disse to parametre; en søgen tilbage og meningsløsheden og værditabet. En forståelse, 
som man også finder hos historikeren Henrik Jensen, der beskriver krigen som ”Instant 
modernization” (Jensen 2002: 290).
Gennem analysearbejdet har jeg opnået en erkendelse 
af, at påvirkningen ikke kun gik fra moderniteten og 
krigen over i en søgen tilbage til naturen, til det 
oprindelige, og resulterede i en følelse af 
meningsløshed og kaos. Men derimod, at 
meningsløsheden og kaosset var latent tilstede i 
moderniteten, åbenlyst tilstede i krigen, og måske også 
latent i den søgen tilbage, som naturen repræsenterer. 
Derfor har jeg opdateret modellen med denne nye 
forståelse af, at påvirkningen ikke kun gik den ene vej. Af den grund virker det meningsløst at 
skelne analytisk mellem oplevelsen af meningstab og meningsløshed fra den kontekst, som det blev 
ytret i. Således er denne følelse af værditab og kaos ikke behandlet i et selvstændigt kapitel, men 
behandlet, hvor den optræder i de øvrige kapitler om modernitet, krigen og søgen tilbage til naturen.
Tilgangen til billedet
Lysten til at arbejde med billedkunst og afprøve billeder, som kildemateriale i et historisk speciale 
på en mere tekst-ligeværdig og analytisk måde end normen, udspringer af min livslange passion for 
billedkunst, som både privat og fagligt udgør en rød tråd gennem mit liv og virke. Gennem flere 
projekter7 har jeg arbejdet med billedkunst som historisk kilde på lige fod med litterære kilder med 
gode resultater, uden nødvendigvis at gøre et stort stykke ud af at skelne mellem den ene form for 
tekst, frem for den anden. Et billedsyn, som man også finder hos den franske semiotiker Roland 
7 Se Studieforløbsbeskrivelsen for nærmere detajler og RUB's digitale arkiv for projekterne.
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Barthes (1915-1980), hvor fokus ligger på billedets karakter, som netop meddelelse (Barthes 1964: 
44).
I min analytiske praksis læner jeg mig op af enkelte principper hentet fra den tysk-amerikanske 
kunsthistoriker Erwin Panofskys forståelse, blandt andet af billedtolkningen som primær intuitiv; 
man skal bruge sin ”indføling” i billedtolkningen, som Panofsky skriver (Panofsky 1980: 10). Men 
indføling er hverken i hans eller min optik nok, denne skal være forankret i en tilegnet viden om 
kunst, både specifikt i forhold til perioden, men også generelt i forhold til en forståelse af kunstens 
udvikling, sideløbende med den øvrige samfundsudvikling. Ligeledes deler jeg Panofskys syn på at 
det ikke er formålstjenligt eksplicit at adskille de forskellige betydningslag i selve det  analytiske 
arbejde (Ibid.: 20), selv om dette på sin vis kan siges at være det primære ærinde i hans artikel 
ikonografi og ikonologi8, ligesom det også er centralt for Barthes i Billedets retorik at skelne 
mellem det denotative og konnotative betydningsniveau (Barthes 1964:44). Disse både relativt let 
tilgængelige betydningslag og mere komplekse tidstypiske, og sværere tilgængelige betydningslag, 
er jeg opmærksom på, er indlejret i billederne, og for at blive i en hermeneutisk terminologi, er det 
graden af horisontsammensmeltning, som afgør i hvor stor grad jeg i analysen formår at afdække de 
forskellige analyselag (Paahus 2006: 154). Men antallet af betydningslag, som et enkelt billede 
rummer, beskriver Barthes som polysemantisk, og analysen handler derfor for Barthes i lige så høj 
grad også om at betone en enkel tolkning, og dermed se bort fra billedets utallige andre betydninger 
(47). En pointe, som jeg har støttet mig op af i udviklingen af ovenstående model for min 
forforståelse og udvælgelse af analysematerialet via problemformuleringen.
8 Artiklen består af to tidligere Panofsky tekster som er trykt sammen, hhv. indledningen til Studies in iconology 
(1939) og en del fra Meaning in the visual arts (1955).
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Introduktion til Klingen
Kunsttidsskriftet Klingen, som blev grundlagt i 1917 af Axel Salto (1889-1961), udkom i 28 numre 
inden det udkom for sidste gang i 1920. På Gyldendals online encyklopædi denstoredanske.dk 
skrives der; ”Trods sin korte levetid fik Klingen stor betydning for modernismens kunst som forum 
for tidens nye idéer med artikler af bl.a. Harald Giersing og Otto Gelsted og originalgrafik af 
kunstnere som Salto, Vilhelm Lundstrøm, Olaf Rude og William Scharff.” (Kühn-Nielsen 2009), 
men også Poul Henningsen (PH), Emil Bønnelycke og Tom Kristensen bidrog til bladet. Med 
Jelsbaks ord, kom Klingen kom til at forme en hel generation af kunstnere (Jelsbak 2006: 128), 
fordi den som forum lod dem komme til orde med deres eksperimenter og tanker og derigennem 
gav dem mulighed for at nå ud til det modernismeinteresserede kunstpublikum.
Målet med Klingen blev i nummer fem fra første årgang, beskrevet af Axel Salto som, at ”Klingens 
fornemste Opgave er at vække Interesse for grafisk Kunst – baade hos Publikum og hos 
Kunstnerne.” (Lidt om at tegne, I.5:88). Dette forsøgte redaktionen at realiseret via en bred vifte af 
forskellige kunstfaglige artikler, anmeldelser og omtaler af udstillinger og udgivelser, artikler om 
teori, teknik, tanker, digte, portrætter, aforismer og en lang række forskellige fotografier, litografier 
og tryk, som både skildrede de danske modernisters værker, men også de store mestre fra Paris' 
værker, som udgjorde fælles inspiration for kunstnerne på den københavnske kunstscene. I løbet af 
anden og i tredje årgang blev den litterære side mere alsidig og oftere og oftere blev der gengivet 
klassiske værker af ældre dato, skriver Jelsbak. Hvilket han forklare ikke skyldtes et ønske om øget 
mangfoldighed, men at forklaringen simpelthen var knaphed på egnet materiale (2006: 146). Dette 
var også grunden til at der kom flere dobbelt- og triple- udgivelser, som der blev flere og flere af. 
Denne udvikling forklares af Abildgaard som et resultat af at kunstnerne, efterhånden som krigen 
nærmede sig sin slutning, indså at kunsten ikke besad det samfundsrevolutionerende potentiale som 
de havde forestillet sig (Abildgaard 1994: 153). Et emne jeg vil komme nærmere ind på i analysen 
af modernitetens tilstedeværelse i Klingen.
Ved udgivelsen af første nummer af anden årgang bekendtgjorde Salto, at Klingen ønskede at knytte 
et tættere bånd til ligesindede kunstnere og læsere i Norge og Sverige. Dette skulle ske ved både at 
bringe bidrag fra dem i bladet, så de danske kunstnere og kunstinteresserede kunne se, hvad der 
udfolder sig på kunstscenen i de andre skandinaviske lande, og ligeledes ønskede Klingen at nå ud 
til de kunstinteresserede læsere i Norge og Sverige, da Klingen var det eneste ”Organ for de 
Retninger indenfor Kunsten, »Klingen« repræsenterer” i hele Skandinavien (II.1:225 Salto). 
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Klingen var dog først blevet det eneste tidsskrift af sin art, efter at det svenske forbillede Flamman, 
havde været nødsaget til at lukke (Jelsbak 2006: 134). Med de relativ mange svenske og norske 
bosiddende kunstnere i København (Abildgaard 2002: 175), var forbindelsen til kunstnerkredsene i 
Norge og Sverige givet på forhånd. Således ses også en stigning af både nordiske bidrag, både på 
billed- og tekstsiden i især anden årgang.
Fælles for de medvirkende var, at de stod sammen om at udøve en kulturkritik, rettet mod de 
dominerende kulturinstitutioner; ”Det kgl. Akademi for de skjønne Kunster, kunstkritikken og de 
blåstemplede udstillinger” (Mortensen 1980: 5), hvor naturalismen slog sine folder og som 
kunstnerne med deres formalistiske eksperimenter ønskede at gøre op med. Man kan ikke sige, at 
der stod en enkelt gruppe bag udgivelserne af Klingen, da mange forskellige kulturpersonligheder 
havde tilknytning til bladet gennem årene, naturligvis spiller redaktørerne Salto, Poul Uttenreitter 
(1886-1956) fra begyndelsen en væsentlig rolle. Fra anden årgang også Otto Geldsted og for tredje 
årgang bidrager Poul Henningsen (1894-1967), Emil Bønnelycke (1893-1958) og Sophus 
Danneskjold-Samsøe (1894-1961) også med væsentlig indflydelse i udformningen af Klingens 
profil (Jelsbak 2006: 133). De mere løst tilknyttede bidragsydere fik også mulighed for at udtrykke 
sig på mangfoldig vis, som det vil fremgå af nedenstående.
Mortensen skriver at Klingen formåede at introducerede de store navne i samtidens modernistiske 
kunst og at ”Det var i sig selv en ikke ubetydelig indsats i datidens danske kunstliv” (Mortensen 
1980: 8). Klingen bragte således oversatte tekster af internationale avantgardekunstnere som Henri 
Matisse, Wassily Kandinsky, futuristerne Jean Metzinger og Albert Gleizes således, at de danske 
kunstnere og kunstpublikum fik adgang til avantgardebevægelsens tanker om den kunst de skabte 
og ikke kun andres diskussion af dem. Men netop dette påpeger Mortensen, at Klingen er blevet 
kritiseret for, da ”tidsskriftet argumenterede for tendenser, der allerede havde sejret. […] Klingen 
lagde ikke skjul på, at meget var import – f.eks. blev beskæftigelsen med negerkunsten hentet fra 
Paris.” (Mortensen 1980: 8-9). Denne indflydelse var ikke uvæsentlig, for hvis det ikke havde været 
for Klingen, havde denne viden om den europæiske avantgarde og modernisme ikke været lige så 
let tilgængelig for det kunstinteresserede publikum i Danmark. Dette beskriver Mortensen med 
følgende ord;
Det nye dumpede ikke ned fra himlen. Det bemærkelsesværdige var, at det med Klingen faktisk 
dumpede ned i Danmark, den hjemlige kunstdebat taget i betragtning. De fleste af Klingens 
holdepunkter i den internationale modernisme, i den europæiske kulturs historie og i fremmed 
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folkekultur bragte nybrud i dansk kunst- og kulturdebat. Det originale lå både i kombinationen, den 
kritiske bearbejdning og i de kunstneriske produkter, som blev en af konsekvenserne. Der var ikke 
blot tale om import, men om forsøg på at gøre op med de specifikke danske forudsætninger både af 
samfundsmæssig og kunstnerisk art. […] Men tidsskriftet var ikke blot et kritisk udstillingsvindue, det 
var også et laboratorium og en legeplads, hvor de europæiske -ismer kunne prøves gennem 
udvikling af den danske modernisme. (Mortensen 1980: 9)
Klingen udkom sidste gang i november 1920 med meddelelsen til abonnenterne om, at redaktionen 
så sig nødsaget til at lukke bladet på grund af stigende papir- og trykkeriomkostninger (III.10-11-
12:602). Jelsbak mener, at dette ikke var hele forklaringen, han påpeger de økonomiske problemer, 
men mener også, at Klingen havde udtjent sin rolle; ”den generelle stemning af afmatning og 
retræte som prægede det kunstneriske miljø i årene efter krigen, hvor København hurtigt mistede 
den status son 'Nordens Paris' den havde haft i krigsårene.” Spillede således også ind (2006: 146).
Derimod ville Klingen fortsætte udgivelserne under navnet Klingens grafiske Forening, som årligt 
ville udgive et lille oplag af mapper med grafiske blade bestående af signerede farvelitografier, 
raderinger og træsnit fra gruppen af unge kunstnere, som var tilknyttet bladet. Klingen afsluttes med 
Saltos ord; ”Klingens Indholdsfortegnelse er en Ærestavle over de Soldater, der ikke svigtede 
Appellen. Eftertiden vil vide at vurdere denne Indsats.” (III.10-11-12: 604).
Dette vurderingsarbejde kan man sige, at dette speciale indskriver sig i. I det nedenstående vil jeg se 
nærmere på tilstedeværelsen af moderniteten i Klingen, efterfulgt at krigen og tilstedeværelsen af 
naturen.
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Moderniteten – tempoet og larmen har skabt vor tids kunst
At der herskede en bevidsthed om, at der skete store omvæltninger i tiden, gav flere kunstnere 
udtryk for i Klingen. Blandt andet den svenske kunstner Einar Jolin (1890-1976), der på sin 
forsidelitografi portrætterede en ung smuk og moderigtig klædt kvinde, siddende ved et cafébord 
med sin kaffe. Bag hende ses en cyklist kørende forbi og hovedet af en ung forbipasserende mand 
med kasket. Ved nærmere øjekast opdager man, at den mørke skygge ud for kvindens mund er en 
giraf, og at billedet er flankeret af et blondegardin. Hun sidder altså ikke på en udendørs café, men 
indendøre og kikker ud. Jolin skildre det moderne storbyliv, cafélivet som leves på moderigtig vis, 
storbyens underholdningstilbud i form af eksotiske dyr og moderne transportmidler. Jolin havde, 
som også flere danske kunstnere, været bosiddende i Paris i årene op til krigen (1908-1914, Jensen 
1999), og her havde han set det moderne storbyliv udfolde sig og haft lejlighed til at deltage i det, 
samt at se de store mestres værker hos kunsthandlerne.
Et andet aspekt af moderniteten skildrer Vilhelm Lundstrøm på sin forsidelitografi, hvor en mand 
sidder og spiller på en kvinde, som var hun en cello. Således skildrer han den sorte jazzmusik som 
var begyndt at komme til Europa fra USA, spillet af sorte musikere med masser af eksotiske og 
erotiske undertoner; negerkvinden, som også er et instrument, er nøgen og omkring parret flyver 
bogstaverne K L I N G E N 2 omkring dem, som var de påmalede noder. Det er således ikke kun 
musikken, der er eksotisk, men også den kultur, som den er fremkommet af og de musikere som 
spiller den. Jazzmusikken rummer både elementer af det nye, det hypermoderne og storbyens puls, 
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Forsidelitografi af Einar Jolin 
(II.2:242)
Bagside af Emil Bønnelycke:  
New York (II.9:369)
Forsidelitografi af Vilhelm 
Lundstrøm (II.10-12:370)
men også det mest primitive og oprindelige i sin kombination af det dobbelte ophav; amerikansk og 
afrikansk.
En fascination som også ses i svenske Otte 
Skölds (1894-1958) farvelitografi, der er en 
forenklet gengivelse af hans maleri White star 
fra 1917. På billedet ses tre dansepiger med 
benene højt løftet i vejret og om dem er 
skildret nogle instrumenter; en kontrabas, et 
klaver og to mænd klædt i kjole og hvidt, som 
dem der spiller på instrumenterne. De 
forsimplede geometriske former, som 
dansescenen er opbygget af, fortæller om 
stilistisk inspiration fra kubismen. Netop 
gennem brug af geometriens enkelte og gentagende former opnåedes rytmiske formmæssige 
gentagelser i billedet, som lader beskueren mærke musikkens rytme og puls, mens de klare og 
stærke farver illuderer lyssætningen, stemningen, spændingen og igen rytmen, som er fastfrosset 
midt i højtløftet bensparken.
Fascinationen af  det moderne og ”den nye verden” ses også i Emil Bønnelyckes illustrative digt 
New York9. Digtet er skrevet således, at det skaber et billede af en række skyskrabere med en bro i 
baggrunden og stadig den dag i dag er netop en skyline af skyskrabere stadig lig med New York. 
Men i 1919 kan man forestille sig, at dette symbol på New York rummede endnu mere modernitet 
og ungdommeligt overmod. New York, jazzmusikken og den nye dyrkelse af ungdommen var 
ubesmittede amerikanske kulturelementer, som det europæiske kulturliv så småt var begyndt at 
flirte med og tage til sig, fordi den amerikanske påvirkning virkede som et frisk og vitaliserende 
kulturelt pust, der intet havde at gøre med alt det, som havde ført til krigen. Amerikanerne havde 
blandet sig hen mod slutningen af krigen og været med til at vippe magtbalancen til Ententens 
fordel og bragt nye kulturelementer med sig til gamle Europa (Jensen 2002: 237-38).
En moderne eksperimenteren og afstandstagen fra virkeligheden
De formmæssige eksperimenter nåede også Klingen, som det ses i Olaf Rude og Vilhelm 
Lundstøms farvelitografier, dog blev der ikke trykt tilsvarende mange formmæssige eksperimenter i 
9 Som der mig bekendt, desværre ikke findes en læsbar udgave af.
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Otte Sköld (II.1:230)
Klingen, sammenlignet med den øvrige produktionen på lærred (som der ses et bredt udsnit af i 
Abildgaard 1994). Både Rude og  Lundstrøm deler her udgangspunkt med Sköld i deres kubistiske 
inpsiration således, at billederne er opbygget af en lang række geometriske former, men de går 
længere i deres form- og stilmæssige eksperimenteren end Sköld, idet de har opgivet den 
motivmæssige forbindelse til virkeligheden, ved at lade billedet være en abstraktion bestående af 
former, farveflader og mødet her imellem, og intet andet. Ved ikke længere at beskæftige sig med en 
gengivelse af virkeligheden er der kun kunstnerens personlige udtryk tilbage i kunsten. Den er 
således renset for virkelighed, uden genkendelige motivelementer. Man kan måske diskutere, 
hvorvidt Lundstrøms litografi kan læses således, da det er åbenlyst, at han i dette værk tager 
udgangspunkt i hans pakkassebilleder10, men dog forestiller pakkassebillederne absolut heller intet, 
selv om de inkorporerer elementer fra virkeligheden via deres opbygning af brædder fra pakkasser.
Netop den billedlige gengivelse af virkeligheden og den moderne kunsts fravær af interesse for 
dette aspekt er omdrejningspunktet i norske Alf Rolfens artikel Fetisher og fotografer (I.11-12:199-
200), hvor fascinationen af det nye, det teknologiske kommer til udtryk. Rolfen lægger ud med en 
hyldest til det nye; ”Tempoet og larmen har skapt vor tids kunst. […] Picassos kompositioner er 
dekorativ nervøsitet. Denne kunst er ikke alene i pagt med tiden, men direkte sprunget ut av dens 
sjæl, av motorernes raslen, og staalmaskinernes støn.” (Ibid.: 199), således kobler Rolfsen det nye i 
kunsten sammen med den nyeste teknologi. For ham er de nært forbundne og nærmest uadskillelige, 
da netop det teknologiske fremskridt har født kunsten. 
10 Som omtales nedenfor.
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Vilhelm Lundstrøm (II.8:343)
Olaf Rude (II.5:294)
Derfor er hans harme overfor det primitive, som i perioden er en enorm populær inspirationskilde 
blandt mange kunstnere11, udtalt; ”Nu vil man gjerne fornye den lidt videre, man anbefaler til den 
ende de forskjelligste kilder, fortrinsvis toldbetjente, negere og børn12. Det er værst med negere.”. 
Hvordan den primitive inspiration kan bringe kunsten, som i Rolfsens optik er frembragt af det 
teknologiske fremskridt, videre ved at hente inspiration fra primitive kulturer, hvor netop den 
teknologiske udvikling er total fraværende, er for Rolfsen uforståelig; den sorte kultur ”kan gjøre en 
hvid man grøn og sætte ham graa haar i hodet” skriver Rolfsen.   
Han tilkendegiver dog, at ”en fetish er vakker og interessant, men et ekspreslokomotiv er vakrere, 
og det forstaar vi desuden bedre; og enten vi vil eller ej saa er det nok lokomotivet, som fornyer os 
og ikke fetishen.”, denne sammenligning af fornyelsespotentialet i teknologien versus det primitive 
begrundes således ikke kun i det fremskridt versus ”tilbageskridt”, men ligeledes i en relatering til 
”os” og ”dem”, men Rolfsens forsvarstale for teknologien stopper ikke her. Han forklarer sig videre 
ved at inddrage ”skjønhetsværdien”:
Se paa fotografier fra en dampers kedelrum eller en radiostation, her er skjønhetsværdien, som er 
hvid mands, som er vore. Studer l'Illustration under krigen – pressefotografernes resultater kan gi 
stof nok til eftertanke. Der er i disse billeder, som er optat av navnløse og tegnet av linser en større 
pragt end i de fleste moderne maleres kraftpræsentationer.
Endnu en faktor, som gør teknologien det primitive overlegen, er den moderne 
billedfremstillingsteknik fotografiet, som er teknologisk skabt ”tegnet av linser” og anonymiteten 
trækkes også som kort; ”optat av navnløse” , der sætter selv ”de fleste moderne maleres
kraftpræstationer” til kort. For at forklare sin fascination af fotografiets gengivelse, beskriver 
Rolfsen to billeder:
Brand – hele billedet dansende røk, men i hjørnet to mand med staalkolde hjelme og tunge kapper 
og øverst tilhøjre det sorte skelet av det knuste hus, jernbjelkernes haarde gitterværk mot den lyse, 
vigende damp. I løpegraven før stormen – tre mand klatrer over parapetet, ind mot hverandre, 
opover, en kjæmpende pyramide, øverst manden med fanen, med trikoloren, hvis blafren fylder 
luften. Et slikt billede indeholder alt, det gir endog et koloristisk indtryk, saa stærkt virker de graa 
toners nøiagtige afstemning.
Det er den nøjagtige gengivelse, ikke blot motivisk, men også koloristisk i gråskalaen, som Rolfsen 
er fascineret af, og hvorledes den navnløse skildring, som er ”tegnet av linsen” og ikke af en 
kunstner, derved kaster det personlige præg af gengivelsen og tilbage står den rent maskinelle 
11 Hvilket jeg vil komme ind på i et senere afsnit.
12 Her henviser Rolfsen til to artikel også bragt i Klingen, først til en om den franske naivistiske kunstner Henri 
Rousseau, som arbejdede som toldbetjent, og dernæst til Morgens Lorentzens artikel Negerkunst og barnekunst som 
jeg kommer ind på i et senere afsnit.
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navnløse optagelse. Men i Rolfsens fremstilling af, hvad han er fascineret af ved teknologien, er 
keddelrummet og radiostationen kun et skridt på vejen. Ligeledes er den præcise gengivelse af 
skyttegravene og det brændende hus også sekundære sammenlignet med fremskridtets ultimative 
overlegenhed; aeroplanet, her i skikkelse af fotografier heraf.
Her er dramaet fortalt med de aller enkleste midler, kun pointet er tat med, og virkningen er vældig. 
Rent billedmæssig er det overordentlig skjønt, korrespondancen mellem planerne, som duver i 
rummer er fuldendt, man savner intet, ja, enhver tilføjelse vil være av det onde. En moderne maler 
vilde sandsynligvis ha illustreret maskinernes bevægelse ved indførselen av imaginære kurver, han 
vilde ha accentuert det dramatiske ved pathetiske kontraster av skygge og lys. Han vilde kortsagt 
præge billedet med sin personlighet, og derved vilde det straks bli et ringere billede. (Ibid.: 200).
Rolfsens fascination af fotografiets præcise og enkelte gengivelse af det sete er formuleret op imod 
kunstnerens ufuldkommenhed og utilstrækkelighed over for dette nye medie, som dog på trods af 
Rolfsens begejstring ikke kom til at optage en dominerende plads i Klingen. Højst som beskedne 
gengivelser af malerier, skulpturer og friser, men hverken i stil af det begyndende kunstfotografi 
eller af teknologiens manifestationer, som opremsedes tidligere, der som dog viser disse 
kunstværker som de er, gengivet i en gråskala og ikke fortolket gennem en kunstners subjektive 
hånd: ”Fotografiet viser os det nøkne faktum uten omsvøp, uden forbedringer, og se, det er saare 
godt. Mon der skulde ligge en lære i det?” Det mener Rolfsen bestemt der gør. Han mener, at den 
hvide mand skal holde sig til den hvide kunst, og lade den sorte om den sorte kunst;
Fotografiet fortæller os om livet, om vort rastløse liv, om tempoet og larmen; det er kanske ikke noget 
særligt fint liv, men her hører vi nu engang hjemme, ut av det skapes vor kunst, likesom fetishen er 
fremgaaet av kannibalernes kontemplative nydelse av missionærer og møre fanger.
Mon vi trænger til at fornyes av menneskeædere? Mon de angaar os i det hele tat? Hvad skal vi med 
fetisher, naar vi har fotografer?
Det uværdige ved at lade sig inspirere af primitive folk understreger Rolfsen, ved at påstå de ikke 
engang besidder de mest basale vestlige etiske normer; de spiser hinanden og også de missionærer 
som var blevet sendt ned for at hjælpe dem ud af deres primitive stadie og ind i en udvikling hen 
mod kristne værdier og normer. Så for ham er interessen for det primitive meget svær at forstå, når 
nu teknologien er ”vores egen”, er sublim samt tilgængelig alle steder i det moderne samfund, så er 
der jo ingen grund til at hente inspiration andre steder. Herved modstiller Rolfsen det moderne og 
det primitive, således at de for ham udelukker hinanden; begejstringen for det teknologiske 
fremskridt levner ikke plads til en søgen tilbage til andre værdier, før teknologien, uanset om den er 
populær blandt hans kollegaer eller ej.
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Fremskridtsskepsis
Men det er langt fra alle, som tilslutter sig Rolfsens helhjertede dyrkning af fremskridtet, 
teknologien og moderniteten. Andre er skeptisk stemte overfor den hastige udvikling. Denne skepsis 
giver Arnold Christensen udtryk for i Æstetikken som målestok (III.1:430) og Richardt Gandrup i 
digtet Kvinde - til min hustru.
Christensens artikel handler i  det store hele om skønhed og moderne kunst, men forholder sig 
sekundært til moderniteten, og han spørger, måske henvendt til Rolfsen;
Er Du lykkeligere fordi Du kan flyve? Er det ikke saaledes, at kun Overgangen fra ikke at 
kunne flyve og til at kunne flyve giver et Plus til Livets Værdi for Dig?
Er Udviklingsdriften hul i Ryggen?
[...]
Eet er imidlertid givet: I Løbet af det sidste hundrede Aar, siden man begyndte at faa 
Herredømme over de ulegemlige Naturkræfter (Varme, Elektricitet o. s. v.) er den tekniske Udvikling 
– i Forholdet til det historiske Tidsrum sket med næsten eksplosiv Hastighed.
Hvornaar stander den? Bliver den ved i den geometriske Progression, den i Øjeblikket er 
inde paa, maa den i relativ kort Tid naa noget fabelagtigt.
Man kunne ane . . .
Men jeg vil ikke være Profet.
Mangt naturligere vilde det være at mene, dette Stormløb mod Herredømmet over hele 
Naturen var en historisk Periode der nu er i Kulmination. Og da kunde det tænkes, at i hvert Fald 
noget af det umaadelige Hjærnearbejde, der for Tiden er henvendt paa videnskabelig teknisk 
Fremskridt i Forbedring af Levevilkaar – og i Ødelæggelse af Livsvilkaar, at noget af dette Arbejde 
kunde sætte ind paa Løsningen af de psykologiske Problemer, der til syvende og sidst langt mere 
direkte berører den menneskelige Livsværdi.
Christensen giver således udtryk for, at krigen efter hans opfattelse, må betragtes som 
kulminationen på den stormende udvikling og påpeger, at livsvilkårene er forringede, med en række 
psykologiske problemer til følge og han nærer et spædt håb om, at nogle af de kræfter, som har 
været sat ind i det teknologiske fremskridts navn, nu vil blive omstruktureret og arbejde for 
løsninger af de mentale problemer, som der også gives udtryk for i kunsten, som det ses hos Storm 
P (1882-1949) og Per Korhg (1889-1965);
Krohg forholder sig ligeledes kritisk, men også sarkastisk til fremskridtsbegejstringen, som han 
indikere med tegningens titel Det ideale menneske. En titel som absolut ingen mening giver i 
forholdet til billedets motiv. Titlen er koblet sammen med et rundt måneansigt, der kan vende begge 
veje, og altså ikke kender op og ned. Det svæver præcis i midten af et sort tomt rum, for enden af et 
linieret semi-perspektivisk rum, hvorpå ordene OP og NED er skrevet. At koblingen mellem billedet
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og titlen er ironisk, kan der dårligt herske tvivl om, og at et menneske, som skal have at vide, hvad 
der er op og ned er idealet, er naturligvis det rene volapyk. Måneansigtet er upersonificeret og 
kompositionen giver ikke rigtig nogen mening i forholdet til billedets titel, således kan man 
forestille sig at billedet for Krohg er en kritisk kommentar om hvorvidt der findes noget som det  
ideale menneske eller om det måske er en opfordring til at revurdere idealerne, fordi det tidligere 
ideale ikke længere giver nogen mening, ligesom billedet.
Før jeg fortsætter med analysen af Storm P tegningen, vil jeg lige inddrage Richardt Gandrups 
bekymringer om moderniteten i digtet Kvinde - til min hustru (II.4:281), hvor han frygter, at 
”Kvinderne […] bliver som mænd” når;
Kvinderne starter Foreninger […] De lejer en Butik og aabner et Værksted […] fører Hovedbog og 
tæller Penge […] de [går] til Generalforsamlinger eller levende Billeder.
Kvinderne tager Eksamen og søger Embede, hæver hver Maaned deres kummerlige Løn. […] De 
skriver Postanvisninger […] De hakker Telegrammer […]
Og 
De hænger trætte over Disken, blege og gule som Indpakningspapir. [...] De stirrer sløvt ud gennem 
støvede Ruder.
22
Storm P 
(I.9-10:190)
Per Krohg: Det ideale menneske  
(II.1:233)
Til alt dette skriver Gandrup ”Det skal du ikke være med.” og gentager det i alle fem vers, for 
derimod at opremse, hvad han derimod hellere ser sin hustru gøre; ”Du skal gaa en Sommerdag paa 
en grøn Plæne i min Have og hænge hvidt Tøj paa en Snor. […] Du skal sidde i Skumringen ved 
Vinduet med din lille Dreng og fortælle ham om Torneroses fortryllede Slot.”
Men Gandrups forargelse over, at kvinderne indtager mændenes rum stopper ikke her. Med 
kvindernes stemmeret begyndte de også at fylde i det politiske landskab; 
Vælgermødernes Raseri gaar over Landet. Mænd og Kvinder strides og bliver Fjender, men 
ikke for Elskovs Skyld. De kvindelige Ordstyrere og Talere tager paa Vej, udslynger gamle Fraser og 
nye Dumheder, bjæffer som arrige Hunde, skriver som sultne Papegøjer, simple og stygge.
Der skal du ikke være med.
Du skal genrejse min Vrede, naar jeg kommer til dig, slagen og træt, velsigne mig naar jeg 
vender hjem med Sejr og i Glæde. 
Han ønsker at beskytte sin hustru mod disse ”redeligheder” og ønsker at bevare hende i rollen som 
den støttende part, og ham som den udadfarende. Men den hæftige modernisering truer denne 
traditionelle levevis, med nye værdier, den nye udvikling og nye muligheder, også for kvinder.
For at påpege hvor god en plads hjemmet er for kvinden, beskriver han i de sidste to vers de ugifte 
kvinders liv, som en form for skræmmebillede; plejer de syge i kirkens kolde rum og
menighedshusenes mørke huler mens ”De beder og snøfter, tier og sukker. De lytter til bleg Jammer 
over Verden og de Levende, til syg Smægten efter Himlen og de Døde.”, men en endnu værre 
skæbne kan ramme de ugifte; ”De øde, golde Jomfruer [...] strikker og hækler til 
Hedningemissionens Basar.” hvorefter ”De slutter med Salmer og vandrer visne hjem til deres 
eensomme Lejer.” og han gentager endnu en gang ”Der skal du ikke være med.” fordi han sætter 
lighedstegn mellem kvindeligt engagement i samfundet og gammel jomfruer. Derimod skal hans 
hustru ”ynkes over Livets Daarskab og smilende bære Drømmen om det Evige dybt i dit Hjerte.” og 
”møde min Attraa med Lyst og i Glæde, naadig og gavmild mætte min Længsel.” og således 
forbindes med hendes ægtemand. Gandrups digt kan både læses som et udsagn mod 
kvindefrigørelsen, men i lige så høj grad imod udviklingen væk fra tradition mod modernitet, og
han opstiller skræmmebilleder af ensomhed og hårdt arbejde, som venter den udearbejdende kvinde, 
modsat det hårde arbejde i hjemmet, som han ikke forstår, og således kan Gandrups digt læses som 
en reaktion mod det kaos og værditab, som har ændret omstændighederne i samfundet i sådan en 
grad, at ægtemænd ser sig nødsaget til at foragte udviklingen for ikke, at alt det velkendte forandres.
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Storm P illustrerer ligeledes det mentale kaos, som den hastige udvikling og krigen har medført; 
hovedpersonen i billedet er den kniv-jonglerende mand, som står på en bold. Han har et intenst blik 
i sine sminkede øjne og kikker hen mod tilskuertribunen, uden at bruge synlig energi på at
koncentrere sig om sit farefulde stunt. Hans blik er på en gang tomt og på en anden måde intenst, 
både stirrende direkte forbi tilskueren, men på anden vis kikkende på det aparte par. Den kraftige 
herre og den halvafklædte kvinde, nok en prostitueret, begge med et solsymbol på maven. Foran 
dem ses et banner, hvorpå er skildret en gruppe mennesker, som vandrer mod en sol tegnet på 
midten. Resten af banneret er ikke synligt, da der sidder en tyk mand foran med et hundelignende 
ansigt og en kegleformet hat, som ligner  sådan en man bærer i skammekrogen. Ved siden af ham 
ses et barn iført kongekrone og et flag i munden og foran dem ses en næsten smilende mand med et 
vinglas i hånden og udtværet sminke. Alle har de et tomt blik i øjnene, og kvinden er den eneste, 
som har en blikretning mod artisten. Storm P's billede, med de utrolig mange tilsyneladende 
usammenhængende billedelementer, rummer en masse små fortællinger om skæve og karikerede 
eksistenser: Luderen, hendes rige kunde, den drikfældige, som måske et kort øjeblik er i stand til at 
vende ryggen til sit mentale kaos, magtens mand, der opfører sig som et grådigt pattebarn, den som 
bør skamme sig, og gøgleren som våger at satse det hele og i baggrunden ses det cirkustelt han har 
valgt som eksistensgrundlag i stedet for det almindelige samfund, som rummer alle disse varianter 
af levede liv, måder at gøre det på og fortællinger, der ikke klinger rent af tradition, kontrol og 
vellykkethed.
Kunsten ved indgangen til det nye rige
Forbindelsen mellem modernitetens fremmarch i samfundet og den gryende modernisme i den 
danske kunst, omtaler Salto så tidligt som i anden udgivelse af Klingen i forbindelse med 
Kunstnernes Efterårsudstilling 1917; 
Som en vældig Falanx rykker den »nye Kunst« frem; Franskmænd, Russere, Tyskere, Skandinaver, 
Polakker, Spaniere, alle Landes Kunstnere er paa March. Kunsten staar ved Indgangen til det nye, 
rige Land, d.v.s. den er er ved at genfinde det tabte Land.
Den »nye Kunst« dyrker Farvens absolut dekorative Anvendelse, Formens Renhed, Tegningens 
Strænghed – Øjets Styrke og Haandens Sikkerhed. Expressionisme, Simultantisme, Kubisme, 
Totalisme er Indskrifter paa de Faner, der flager til Ære for den gamle, store Billedkunst, for Antikken 
og Renæssancen... (Salto 1917: Kunstnernes Efterårsudstilling, I.2:35)
Saltos begejstring over avantgardens rolle for samfundsudviklingen er ikke til at tage fejl af. 
Således får Salto ikke blot lagt fokus på forbindelsen mellem kunstnerne, på tværs af nationale 
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grænser, men også avantgardebevægelsernes fælles sag for forandring, som end ikke en verdenskrig 
kan forhindre. Her i form af begrebet Falnax, som man kan forestille sig er Satos danske afledning 
af titlen på den russiske kunstner Kandinskys kunstnersammenslutning Phalanx dannet i 1901 
(Hornung 2000: 227). Ordet er græsk og henviser oprindeligt til en rektangulær militærformation 
som bruger overlappende skjolde og spyd til beskyttelse (N.N. 2009). Om Salto vidste dette om 
ordets oprindelige betydning, eller at det måske netop er denne betydning han vægter af ordet og 
ikke en indirekte henvisning til Kandinskys gruppering er uvist, men ordets betydning giver 
udemærkede mening i blandt de øvrige krigsmetaforer som han knytter sammen med kunstnerrolle. 
Kunstnerne på tværs af nationaliteter kæmper i samlet flok med ”den nye Kunst”  som våben mod 
det gamle og dekadente samfund for at komme til det ”nye, rige Land”. Et land som avantgarden 
forventede ville være åndeligt rigere, inspireret af tænkere som filosofferne Frederich Nietzsche og 
Henri Bergson13. 
Salto tror på kunstens potentiale til at revolutionere hele samfundet, fordi den som en spydspids 
skildrer de nye tendenser og nye ideer, endnu inden de nødvendigvis har taget sproglig form, fordi 
kunsten netop i perioden forud for krigsudbruddet havde gennemgået en endnu hastigere udvikling 
end samfundet, og løsrevet sig fra sine bånd. På trods af dette bliver denne tro i højere grad skriftligt 
formuleret, som det kommer til udtryk i Klingen, end malet og tegnet, som man kunne forvente ud 
fra Saltos ord.
Ikke nok med, at kunsten rummer et kraftfuldt forandringspotentiale, Salto trækker ligeledes en 
forbindelse tilbage i tiden til renæssancen, der ligesom samtiden brød på kunstnerisk nytænkning og 
normbrud, og således er det ikke kun et nyt land, som de står på tærsklen til, men også til at 
”genfinde det tabte Land” før verden gik af lave og kunstnerne begyndte at male naturalistisk, 
hvilket hele avantgarden stod samlet om at gøre oprør mod (Abildgaard 1994: 77). Så selv om Salto 
mener, at kunsten åbner døren til noget nyt og bedre, ser han også, at dette nye trækker tråde tilbage 
til tidligere tiders storhed, og tilskriver derved den avantgardebevægelse, som han selv ser sig som 
en del af, samme historiske betydning for fremtiden, som renæssancen fik for eftertiden. 
Koblingen mellem kunstens rolle i forholdet til en ny tid, er også forfatter og journalist Christen 
Fribert (1888-1962) inde på i Klingen II.2;
Vi lever i en søgende Tid og til den maa høre en søgende Kunst. Selv Tidens kaotiske Rystelser 
kræver sin Lundstrøm. I Perioder, hvor gammelt falder sønder og nyt er ved at opstaa, maa denne 
13 Jeg vil ikke bevæge mig ud i en længere filosofisk redegørelse, men i afsnittet Bergson i kunsten, vil jeg komme lidt 
nærmere ind på hvilke tanker det var som inspirerede kunstnerne.
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Proces ogsaa gentage sig indenfor Kunsten. Thi den Kunst, der i Brydningstider vandrer videre ad 
udtraadte Stier, den er ikke værdig at kaldes Kunst. […] Vi maa, som Lundstrøm – omend helst lidt 
mere vittigt – have forsøgt at give et af Vorherres 10 Bud Form og Farve. Før véd vi ikke, hvor lidt 
eller hvor meget vi kan. (Christen Fribert 1918: Lidt om Grænsen mellem Poesi og Malerkunst, II.2: 
254).
Mens Salto både udtrykker en dyb begejstring for kunstens rolle for udviklingen, og tilmed  trækker 
paralleller tilbage til både antikken og renæssancen, giver Fribert i højere grad udtryk for, at 
”Tidens kaotiske Rystelser” er foranderlige og krævende at håndtere men. at Villiam Lundstrøm 
(1893-1950) med sit montagebillede er den som kommer tættest på at kunne illustrere tiden. Fribert 
ser altså kunsten, som tilsvarende moderne, modsat den gamle kunst, der kun forholder sig til den 
forældede fortid. Han gør sig ikke tanker om et nyt land eller samfund som skal komme, men mener 
at den nye verden allerede var indtruffet som en del af udviklingen og deler altså ikke Saltos 
revolutionære tanker, men læner sig mere op ad Darwins evolutionære. 
Vilhelm Lundstrøms Det andet bud blev første gang vist for 
offentligheden i 1918 på Kunstnernes Efterårsudstilling og vakte 
sammen med Det først bud og Det tredje bud en del postyr i pressen 
og forlængelse af udstillingsperioden. Dette på grund af 
montageudformningen af pakkassetræ, som ikke var set før på den 
danske kunstscene og et påsat håndsving, der blev stjålet fra 
udstillingen (Wilmann og Brøns 1987: 50). Inspirationen kom fra 
kubismen, mere specifikt Pablo Picassos Kubistisk komposition 
(1918), som grosser Christian Tetzen-Lund (1852-1936) havde 
erhvervet til sin enorme samling af moderne kunst, som var meget 
besøgt af de danske modernister. Kunstnernes Efterårsudstilling 1918, 
der fandt sted i november måned, omtales af Abildgaard som ”den 
tidlige danske modernismes kulmination” (Abildgaard 1994: 126), fordi hele kernegruppen af 
modernisterne deltog og at der på  denne udstilling blev udstillet langt mere radikale billeder end 
der havde været set før, hvilket Lundstrøms værker er et glimrende eksempel på. Herefter vendte 
udviklingen, kunsten blev aldrig mere radikal end den var nu. Dette faldt sammen med at stadig 
flere forhandlinger om våbenhvile begyndte at præge krigen (Prior og Wilson 2005: 13).
26
Vilhelm Lundstrøm 1918: 
Det andet bud,  
(113,5x81,5cm).
Men også kunstneren Harald Giersing (1881-1927) hylder kunstens fornyende potentiale i sin 
hyldest Til Klingen (I.3:39): 
At faa Billedet til at knalde, faa Linjerne til at eksplodere imod hinanden, Farverne til at skratte af stejl 
Kraft og Pragt, give Virkeligheden, som den er, naar man oplever den stærkest, en Drøm om 
Sommer, om Muskler, om Legemernes evige Artikulation. Vi forsøger os, vi pisker os selv, stadig 
bedre, stadig stærkere. Det maa da være godt. Det maa da  r a a b e  sig ind i enhver, den første 
den bedste, Dejlighed, Fest, Overflod. Jovist! Fernisering. Lidt lad Flirten, lidt Latter, Smuds i 
Aviserne, det er hele Ekkoet. Om igen. Monomaner!
Her forbinder Giersing kunsten med det kropslige ”en Drøm om Sommer, om Muskler, om 
Legemernes evige Artikulation” , det kraftfulde sanselige, som han mener, at netop den nye farve og 
linjebrug har tilført kunsten, fordi den herigennem nærmer sig virkeligheden ”som den er”. Den 
ekstatiske stemning, som troen på kunstens formåen medfører, beskrives i anden del af hyldesten, 
hvor krigstidens spændthed og ubekymrede tro skildres; ”Dejlighed, Fest, Overflod. Jovist! 
Fernisering.”, kunstnernes selvpisken for at præstere, for at flytte grænserne for det kunstnerisk 
mulige belønnes. De er respekterede i nogle kredse, i kredsen af kunstelskere som er sygelig besatte 
”Monomaner!”, og med ordene ”det er hele Ekkoet. Om igen.” lader Giersing læseren forstå, at han 
hylder kunsten, miljøet og den tro som de deler på, at denne periode, med masser af udstillinger og 
oplevelsen af, at kunsten har en samfundsrevolutionerende rolle, varer ved. 
Også digteren Emil Bønnelycke (1893-1953) udtrykte sig hyldende om kunsten i digtet Klingen og 
slutter sig til Otto Geldsted, som ligeledes udtrykker opbakning til kunstnerne i artiklen Tre 
påstande om kunst: ”at det ikke kan være Kunstnerens Opgave at gengive Naturen – et ørkesløst 
Tidsspilde – men at reproducere visse menneskelige Oplevelser (nemlig Kunstnerens) netop som de 
var. Det er Kunstnerens Indstilling overfor Tingene, der er det egentlige kunstneriske Emne.” 
(II.4:283). Ordet ”Farve” lader Bønnelycke optræde både i forbindelse med, at det som spekter 
splintres af kunstnernes mod, men også som ”ublandet, som vor eget Hjerteblod”, og således 
optager ordet farve en modstillet dobbeltrolle, som både det sande og rene i form af hjertet, og det 
urene og usande som splintres. Videre i andet vers fortsætter Bønnelycke talen om det, som skal 
ødelægges for at rydde banen for det nye, og har fokus på en tidsdimension, der forbinder fortid og 
fremtid med nutid;
I den dødelige Time, da vi knuser Kapitælen
paa den dristigt slanke Søjle, som har baaret paa vor Drøm,
skal, udødelig og frigjort, over Værket leve Sjælen,
der skal lede sene Tiders ædelt søgende Strøm.
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Her opstiller Bønnelycke modsætningen mellem ”dødelige Time” og ”udødelige Sjæl” mens han i 
klassiske arkitektoniske fraser modstiller bærende og bårne elementer, hvis ”knusen” resulterer ikke 
blot i, at søjlen mister sin bærende funktion, men ligeledes sættes ”Sjælen” fri, en sjæl som 
Bønnelycke kobler til en fremtidig søgen, og som derfor skal fungere som ledestjerne, og således 
laver han en forbindelse mellem ”vor Drøm”, den frigjorte sjæl og det som senere skal lede den 
”søgende Strøm”. 
Videre i næste vers kobles drømmen igen med hjerte og endda dets ”Raab” det rummer, ligesom i 
første vers og Bønnelycke laver for første gang en sammenkobling mellem ”Faner” fra første vers 
og her ”Fanfarer” og ”vor krigeriske” tilværelse, og inddrager altså krigstermer til at beskrive 
kunstens kamp.
I Fanfarer, der er mættet med det Raab, vort Hjerte rummer,
skal vi smykke Spejlets Splinter, Søjlens blødende Ruin
med det Purpur, der skal springe af vor krigeriske Kummer,
men beruset vi skal segne i en Sang af Ild og Vin.
Og til kamp hører også den efterfølgende beruselse. Først blodets som her har ført til ”Søjlens 
Ruin” og bagefter sangens og vinens. I fjerde vers fortsætter Bønnelycke i det krigeriske sprogbrug 
og kunstnerne betitles som ”Unge Brødre” af helte, de er rene og ”kender kun Hjertets Farve”, rene 
som også himlen og havet er det og også ordene ”Offerdaad”, ”Faner”, ”erobred” sættes i 
forbindelse med både den græske gud Apollon, som var gud for musik og digtning, men også 
lægekunst, spåkunst og bueskydning. Han står som symbolet på en ny samfundsorden (Tortzen og 
Horsnæs 2009), ganske vidst i klassisk forstand baseret på lov og ret, men her er det muligvis ment 
som det nye land og samfund, som også Salto håbede på og skrev om.
Unge Brødre af en Heros, der har kendt kun Hjertets Farve, 
Havets, Himlens! Vi skal mødes i den samme Offerdaad.
Og de Faner, vi erobred, skal Apollons Sønner arve –, 
naar de kommer for at bede om vor kongelige Raad.
Apollons sønner henviser til kunstnerne selv, kreative som i besiddelse af Apollons kreative 
skaberkraft, og ikke hans ene søn Asklepios, som var gud for lægekunst. I sidste vers skildrer 
Bønnelycke endnu en gang et destruktivt univers, som får en som læser til at tvivle på, om han tror 
på kunstens potentiale, på trods af koblingen til Apollon, tidligere tiders storhed og krigsmetaforene. 
For her ”styrter i vor Hjerte denne Jubel ved at sprænge dette [farve]Specter”, som er en henvisning 
til første vers, men hvorfor styrter jublen? Og hvorfor dirrer Rummet ”af vor knuste Hjerters Ro”? 
Hvis dennne kamp lykkedes burde ”vor Hjerter” jo ikke være knuste, men blot spejlet og 
farvespektret, og hvorfor ”flyver denne Hymne fra en splintret Lyres Strenge”? 
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Derfor styrter i vort Hjerte denne Jubel ved at sprænge
dette Specter, der har spejlet vore Buers Brødre-Bro.
Derfor flyver denne Hymne fra en splintret Lyres Strenge, 
medens Rummet om os dirrer af vort knuste Hjerters Ro.
Apollon tilskrives mesterlige evner til at spille lyre (Tortzen og Horsnæs 2009), men når han er gud 
for kunst og musik giver dette ikke nødvendigvis særlig meget mening, vedmindre Bønnelycke har 
tabt troen på den modernistiske avantgardebevægelses revolutionære potentiale og de således har 
tabt den kamp, hvortil sproget var malet af krigsmetaforer. Således er Bønnelyckes hymne til 
Klingen mere tvetydig i sin hyldest end Salto og Fribert, med sit svulstige sprogbrug og malende 
billedsprog, men dog langt fra åben overfor en kritik af ideen om den modernistiske kunsts 
revolutionerende potentiale. 
Delkonklusion
Via gennemgangen og analysen af det materiale, som beskæftiger sig relativt eksplicit med 
moderniteten i Klingen, er det tydeligt at se, at det for kunstnerne var nemmere at udtrykke sig i ord 
end i billeder, for at beskrive de følelser og tanker som de nærede omkring moderniteten som 
samfundsudvikling, som håb om en ny verdensorden, som håb om en ny kunst. Derimod var mere 
kritiske holdninger til samfundsudviklingen måske lettere at skildre visuelt; de er i hvert fald mere 
kraftfulde i deres udtryk end de mere positive skildringer. Dette kan måske skyldes, at det her var 
muligt at illustrere den håbløshed og følelse af kaos, som værditabet af det traditionelle samfunds 
forvandling til et moderne samfund medførte. 
Begejstringen for fremskridtet og skepsissen imod udviklingen er også den røde tråd i mange af 
skildringerne af krigen, hvilket jeg vil se nærmere på i det nedenstående.
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Krigens forsider
Krigen prydede fem forsider og to bagsider af Klingen, og udgør en interessant indgang til at 
beskæftige sig med krigen som tema i Klingen, både i krigsnummeret (I.8) og i de øvrige 
udgivelser. Allerede ud fra forsidernes mangfoldighed kan man som beskuer se forskellige typer 
skildringer af krigen; nogle er spændingsfyldte, nogle triste, nogle svære at forstå og andre er 
relativt klare i budskabet. Forsiderne virker umiddelbart alle kritiske overfor krigen og dens 
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Forside af Mogens Lorentzen 
(I.7:117)
Forside af Mogens Lorenzen 
(I.8:136)
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ødelæggelser, og ingen af de seks billeder fejrer krigens kraftudladninger på futuristisk vis, dens 
potentielle katarsis eller heltedåden, men den første fejring sniger sig ind på Sigurd Swanes bagside, 
som ses nedenfor. Forsiderne belyser mere åbenlyst temaer som den mentale påvirkning og 
fremmedgørelsen hos Lorentzen og Johansen, på ødelæggelsen af hjem hos Lundstrøm, og på 
savnet hos Andersen.
Derimod skildrer den sidste krigsbagside af Sigurd Swane (1879- 
1973) en national fejring af krigens potentielle udfald; 
tilbagevindelsen af det tabte Sønderjylland. Håbet og ønsket om 
genforeningen taler for sig selv i den enkle farvelitografi; 
flagkæder pryder det sønderjyske frodige land og intet andet er 
medtaget. Skildringen, som er den der i mindst grad beskæftiger 
sig med et egentligt krigsmotiv, er samtidig den som klarest og 
mindst utvetydigt udtrykker krigsbudskab; Lad Tyskland tabe stort, 
så vi kan få Sønderjylland tilbage!
Det er Mogens Lorentzen (1882-1953), som står bag de første 
billedlige krigsskrildringer i Klingen. Hans streg er forenklet og 
stram. I begge billeder spilles på den dramatiske kontrast mellem 
den sorte farveflade og baggrunden, som slår stemningen an. Personerne er skildret som sorte 
farveflader uden ansigtstræk eller andre karakteristika og derved fremstår de anonyme og 
upersonificerede. Hovedpersonen på hvert billede bærer en britisk hjelm, og på det første billede 
sigter han med sit gevær mod en gennemsigtig person, men det er uklart for beskueren om han kan 
se ham. Dette genfærd svæver hvilende i luften, nu rolig og ubesmittet, fri fra krigens urenhed. På 
det andet billede er skildret tre personer i en skyttegrav, igen er kun hovedpersonen i live, de to 
andre ligger foran ham i skyttegraven, kastet med af en eksplosion, hvis lysglimt stadig hænger i 
luften mellem dem og hovedpersonen, som endnu er fysisk uskadt. 
Anonymiteten eller massemennesket er ligeledes temaet på Svend Johansens (1890-1970) forside, 
hvor en menneskemasse er skildret stående skulder ved skulder med armene ned langs siden, uden 
hænder og stirrende øjne. Billedet er trykt med sort på grøn og hen over menneskemængden er 
ligesom lagt nogle skabeloner af skibe, hvorom der er malet et tyndt lag hvidt, således at 
skibsmønstret lægger et kaotisk præg på det ellers statiske billede, som er præget af det gentagende 
motiv af mænd i jakker med revers og bukser. Mændenes individualitet er forsvundet, de ligesom 
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indgår som en anonym masse i en større helhed, måske krigen, måske det moderne samfund, og 
således kan billedet både illustrerer en arbejdsløshedskø eller en militær masse. Mændenes 
beklædning taler mere for en civil masse, mens skibssiluetterne og baggrundens grønne farve taler 
for en militær tolkning. Massen er spontan, voldsom og impulsiv, præget af en følelse af 
uovervindelighed. I massen træder det enkelte individs selvopretholdelsesdrift til side, og erstattes 
af opretholdelsen af massen, hvis kollektive intelligens ligger under den laveste fællesnævner. 
Massen kan både være præget af total lydighed, som de soldater der kaster sig i døden på fronten, 
men også være uforudsigelig og truende, som i massedemonstrationer  (Jensen 2002: 137-138). 
Således blev massebegrebet introduceret til samfundet gennem krigen, men kom også til at præge 
dagligdagen gennem den nye afpersonaliserede forståelse af menneskegrupper.
En anden tvetydig forside er Vilhelm Lundstrøms forside fra Klingen III:3. På billedet ses en mand 
liggende i forgrunden, hans ben er krydsede og han bærer en krigshjelm, mens der i mellemgrunden 
står et skilt, hvorpå der står ”KLIN” og resten af titelbogstaverne står under noget, som enten er 
bevoksning eller røg fra en eksplosion. I baggrunden ses en kirke, som også er indhyldet i et røgslør. 
Det tvetydige i billedet drejer sig primært om, hvorvidt røgen er røg eller om det er tale om 
beplantning som bugter sig, og hvorvidt manden ligger som han gør, fordi han er såret eller fordi 
han slapper af. Da Lundstrøms formsprog er krøllet og mandens ansigt ikke er synligt for hjelmens 
skygge, kan et svar, som kan lede mod en mere entydig tolkning, ikke findes her. Uvisheden må stå 
tilbage og derved rummer billedet en uforløst fortælling om enten en mand, som ligger og slapper af 
i et frodigt landskab, eller en såret soldats ensomhed på slagmarken.
Derimod er der ingen tvivl i fortolkningen af Lundstrøms anden forside, som viser to bygninger 
som er delvist ødelagte af krigens bombardement, men dog stadig er i brug. Billedet er 
mennesketomt, men ikke blottet for tegn på liv. Der er gardiner i det ene vindue, mens en røgsøjle 
stiger op ad skorstenen på den anden, og således rummer det mennesketomme billeder stadig 
elementer af levet liv som leves, på trods af at krigen ufortrødent buldrer videre.
Livet, det levede liv eller det forspildte liv, er temaet på norske Yngve Andersens (1892-1981) 
bagside. Herpå ses en kvinde. Hun sidder på en stol og holder et stort sort malteserkors i en lille 
kæde i luften ud for stolen. Kvinden er skildret med en spinkel og forenklende streg og tegnet i en 
modernistisk stil, som ikke skeler til virkelighedens proportioner. Litografien fortæller den 
velkendte historie, som overalt og til alle tider har akkompagneret krigshistorien. Den fortæller 
historien om kvinden, som har mistet sin mand, sin søn eller sin bror til krigen og sidder alene med 
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tabet og savnet. Hendes krop er tæret, hel tynd og kun den arm, som holder korset og sørger over de 
tabte, er kraftfuld og stærk eller måske tynget under vægten fra den tunge sorg. Hendes ansigt 
vender mod korset, selv om vinden i hendes hår lader det blafre frit og bevægende, som et symbol 
på at tiden går, men at sorgen med sit sorte kompakte kors forbliver intakt.
Andersens litografi prydede meget symbolsk bagsiden af Klingens blodrøde krigsnummer, hvortil 
Lorentzens skildring af de tre mænd i skyttegraven udgjorde forsiden, og rundede derved 
krigsnummerets af med krigens konsekvenser i et hjemligt perspektiv. Et perspektiv, som også 
Sigurd Swane talte ud fra i sin nationale håbefulde hyldest til krigens potentielle resultat.
Af krigsforsiderne er det kun Lorentzens værker som rummer klart potentiale for en positiv 
fortolkning af selve krigshandlingen. De er meget grafisk enkle og den stærke kontrast skaber en 
spænding i billedet, som rummer en simpel kraft, en snert af død og overlevelse. 
Forsiderne vidner om, at forholdet til krigen for kunstnerne var en kompleks størrelse. I det 
nedenstående vil jeg via inddragelse af samtlige billeder og udvalgte tekster, som beskæftiger sig 
med verdenskrigen, nuancere kunstnernes holdning til krigen. En holdning som både rummer 
krigsbegejstring på futuristisk vis, hvor krigens katarsis og soldaternes heltedåd fejres, men 
ligeledes bekymring og nervøsitet over de spildte liv, de personlige tab og det følelsesløse kaos, 
som krigen afstedkom hos de implicerede.
Krigen og kunsten – et håb om katarsis 
Ved krigsudbruddet herskede der hos hele Europas kunstnere en udpræget begejstring og tro på, at 
krigen var lige det som skulle til, for at feje det gamle og dekadente samfund af vejen. Hvorfra en 
ny verden skulle rejse sig af asken, som en fugl Fønix. En ny og bedre verden, som var beboet af en 
ny, bedre, og mere åndeligt menneskehed. Kunstens rolle i fødslen af den ny verden var klar, den 
skulle som en fødselshjælper forløse omstillingen gennem sin formalistiske fornyelse, og herved gå 
forrest i kampen for den ny verden.
Denne tro kom til udtryk flere gange i Klingen, og blev af forfatteren Sophus Clausen (1865-1931) 
udtykt således i digtet Overvejelse fra II.1:25-26:
Der er saa længe kriget fælt og pratet.
Nej de, hvis Hjerte rummer Farveskriget,
forstaar: ved Malerkunsten fornyes Riget.
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Slutning
Mal, danske Maler, medens Verden venter
det Kvantum Blod og Jern som er Formatet,
og Folket triller Tørv, og tror paa Renter.
I Tusind Hjerter stiger Farveskriget.
Fra Visdums Bal til Vinløvs-Pensionatet.
Ej Krig og Kneb – men Kunst fornyer Riget.
Thi Maleren, med klare Øjne fostret,
saar Verdensfreden, Skønheds-konkordatet
fra Stalden, Dueslaget og til Klostret.
Clausen lægger ikke fingre imellem den opgave han ser kunsten har i forholdet til krigen. Han er 
dog modsat mange af de yngre kunstnere ikke helt så krigsbegejstret, for som han skriver ”Ej Krig 
og Kneb – men Kunst fornyer Riget.” og ”saar Verdensfreden”, det er den nye verden og kunsten 
som er det primære for ham, ikke vejen der hen. I digtet skelner Clausen mellem kunstnerne ”de, 
hvis Hjerte rummer Farveskriget” som kender kunstens rolle og de andre, der ikke er i stand til at 
forstå den, som ”triller Tørv, og tror paa Renter.”. Men Clausen nøjedes ikke med denne 
differentiering mellem dem, som forstår kunsten og dens potentiale og de udenforstående, men 
tilskriver kunstneren oraklets klarsyn; ”Thi Maleren, med klare Øjne fostret, saar Verdensfreden”, 
og således er det ikke længere en interesse eller smagssag, som skiller de modernistiske kunstnere 
og deres tilhængere fra den øvrige befolkning, men klarsynet og dermed forståelsen for kunstens 
formsprog og dens fornyende potentiale i den ny verden.
Dog er det ikke alle som adskiller selve krigen og kunstens rolle for den ny verden, ligesom 
Clausen. For flertallet af kunstnerne, som skildrer krigens gerninger positivt, ser der ud til at være 
en direkte forbindelse mellem krigens udfoldelse, som en proces, der skal skabe grobund for det 
nye, for at krigen som katarsis kan rense verden og genopstå på ny.
En fejring af krigens kraft  
Det franske flag Trikoloren optager en central position i svenske Kurt Jungstedts (1894-1963) 
litografi, hvor det bæres i hånden på en kampklar soldat. I den anden hånd holder han sin trukne 
14 De øvrige strofer, som intet havde med kunstens rolle i forholdet til krigen at gøre, er her udeladt.
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sabel. Bag ham ses kanonerne affyre potente skud, der blot understreger den kampklare gejst, som 
soldatens oprette og agressive positur signalerer. Hans mund er åben i et kampråb; fjenden kan bare 
komme an! Billedet skildrer krigens univers som potent, maskulint og kraftfyldt, men også en 
anelse komisk og overivrigt. Jungstads ivrige og kampklare soldat rummer ungdommens overmod, 
hvor kampgejsten bruser i blodet, måske lige lovligt hurtigt, således, at hans iver forvandles til 
overiver, og hans truende gestus får karakter af karikeret, komisk og barnagtig iver for at deltage i 
en krig, han ikke rigtig har format til at forstå. Således kan Jungstads skildring både læses som en 
karikerende kommentar til ungdommens overmod, men også som en hyldest til den potente og 
ivrige energi, som kun ungdommen besidder. 
Derimod hersker der ingen tvivl om hvilke betydninger Asger Bremer (1891-1963) har indlejret i sit 
motiv af soldaten til hest, ridende hen mod Triumfbuen. I forgrunden vejre det franske flag og hele 
billedrummet mellem soldaten og triumfbuen er fyldt op af et brusende menneskehav. Bremer tager 
forskud på den krigsafslutning han håber vil komme eller måske forestiller billedet en fejring efter 
et vundet slag, hvor befolkningen hædre den overlevende og modige soldat, som har kæmpet for 
dem med livet som indsats. Soldaten æres af menneskemassen som en helt og befrier, der har ført 
landet ud af krigen. Han skildres ridende foran Triumfbuen, opført af Nepoleon som hyldes til den 
franske hær sejr, og indskrives derved i en stolt og sejrrig krigstradition, som knytter an til en 
historisk forståelse af krigen, endnu før den overstået.
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Krigsbegejstringen kom også til udtryk i ord i Klingen, og som vi her skal se, går den franske 
sympati således både gennem de billedlige og skriftelige bidrag i Klingen, som en rød tråd. Salto 
har sat ord på den franske sympati i bidraget 14. juli (I.8:139), hvor han beskriver sin overværelse af 
en krigsparade i Paris på den franske nationaldag den 14. juli 1916. En parade, hvori samtlige af de 
allierede nationer deltager. Salto opremser de forskellige nationaliteter og deres særpræg, som de 
passerer, nogle store og stærke, andre bedre til at elske. Salto beskriver paradens højdepunktet 
således:
Nu en lille Pavse, men saa skyller Jubelen over sine Bredder, for der kommer de, Heltene fra 
Verdun, trætte og møjbeskidte lige fra Løbegraven. I Spidsen Officeren, Drengen fra St. Cyr, fin og 
spædlemmet som Jeanne d'arc, med hilsende Kaarde mod Balkonerne, der er den falmetblaa Poilu, 
der holder Frankrigs Skæbne i sine snavsede Hænder; i en Regn af Fingerkys gaar han frem. Vi 
rækker bagud og plyndrer Blomstermadammens Lager, her maa vi give vort Bifald med, henrevne af 
Øjeblikkets usigelige Stolthed.
I Saltos beskrivelse af krigsparaden kan man aflæse fascinationen i massen, og hvorledes han selv 
lader sig medrive og ser sig nødsaget til at hylde krigsheltene med blomster. Helte som skrives ind i 
den nationale historie i en sammenligning med Jeanne d'Arc, på grund af hendes spinkle skikkelse. 
Det er uvist om teksten er skrevet i Paris i 1916 eller om Salto så tilbage på oplevelsen og nedskrev 
den i anledningen af udgivelsen i 1918. Salto laver i teksten ingen kobling mellem krigen og 
kunsten. I 14. juli giver Salto udtryk den samme krigsbegejstring, som Bremer og Jungstedt også 
udtrykte; en fascination af krigens råkraft og maskuline udtryk, af det faretruende og potentielt 
dødelige, og af heltedåden, som ligger heri. 
Denne krigsbegejstring var ikke enestående blandt de danske kunstnere, men kom i endnu højere 
grad til udtryk hos deres europæiske kollegaer, og på begge sider af fronten. Krigsbegejstringen 
kom til udtryk blandt så forskellige tyske ekspressionister, som Otto Dix og Franz Marc (Behr 
2000: 62), men primært er krigsbegejstringen blevet beskrevet i forbindelse med de italienske 
futurister. Kunstnerne var fælles om et syn på krigen, som en vital og fornyende kraftudladning, der 
ville rense luften, og skabe ”mulighed for at udradere den gamle dekadente kultur og bane vejen 
[...]” for både en ny nation, men også en ny menneske-type (Aagesen 2002: 44). Tanker som var 
inspireret af Nietzsches filosofi, der fokuserede  på tankerne og følelserne, som den vigtigste vej til 
menneskets realisering. Derved blev ”enhver aktivitet, der kunne lede til intense sanse- og 
følelsesoplevelser – såsom musik, dans, elskov, kamp og krig – [...] således aktivt forfulgt. Krigen 
og dens ekstreme lidelser blev set som en mulighed for at opnå den intense livsfølelse, og dermed 
for at realisere sit ”højere selv” (Ibid.). 
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Futuristerne havde udstillet i København i 1912 og Abildgaard skønner, at der havde cirkuleret en 
dansk oversættelse af Filippo Tommaso Marinettis futuristiske manifest (1909) rundt blandt 
kunstnerne siden (Abildgaard 1990: 77), og således var futuristernes tanker ikke fremmede blandt 
de danske kunstnere.
Selv om sammenhængen mellem krigen og kunsten stod klar for Clausen, som han udtrykker det i 
digtet, er der ikke mange af de øvrige kunstnere, der i billede formår at lave denne kobling i 
billedlig format.
Troen på en ny verden vakler
Lorentzens litografi, som er domineret af det franske flag Trikoloren, der optager en stor del af 
billedfladen, slår en tone an. Flaget bæres af et regiment soldater, hvis hjelme og geværer med 
bajonetter udfylder forgrunden, som en grumset, men bevæbnet masse. Bag flaget strækker sig en 
mørk skygge op, som ender i en trompetformet spids. Således bærer regimentet ikke blot 
Trikoloren, men deres march akkompagneres ligeledes også af marchmusik. I baggrunden ses nogle 
bygninger, hvoraf begge er tegnet så de står skråt. Noget som ligner en form for antenner, danser 
hen over tagene og der står røg ud af nogle af vinduerne. Billedet er på en gang kaotisk, men 
samtidig skaber den store billedflade, Trikoloren udgør, en ro i billedet, som skaber en harmoni 
mellem de mange skrå og væltende linjer og soldaterne, som bliver udgjort af den mørke og 
uregelmæssige masse i billedets bund. Derved fremstår Trikoloren, som en stabil konstant midt i 
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krigens kaos. Lorentzens rummer således både en hyldest til Frankrig, som nation i første 
verdenskrig, og derigennem også en hyldes til krigen, men de væltende huse og regimentets 
grumsethed gør denne hyldest tvetydig således, at billedet både rummer elementer, som hylder 
krigen, men samtidig også kritiserer den gennem den anonymitet regimentet besidder og den 
grumsethed de er indhyldet i.
Salto bidrager ikke kun til krigsnummeret med sin erindring fra krigsparaden i 1916, men også med 
en delvist abstrakt litografi, som forestiller nattehimlen over en lille by. Byen er illustreret ved et par 
hustage og et kirkespir. På himlen er aftegnet tre cirkler, hvoraf en er kraftigere end de andre. De 
kunne symbolisere eksplosioner eller en gentagelse af fuldmånens form. Himmelrummet er udfyldt 
af nogle trekanter, hvor af nogle er udfyldte med sort, andre ikke. Foran disse trekanter kommer et 
flyvende objekt. Det har form som en halvmåne og har meget fart på. De ufarvede trekanter på 
nattehimlen kan enten være en illustration for eksplosioner eller projektørkegler, mens de mørke er 
nattehimlens mørke. De er uens farvelagt med strukturer, som illustrerer bevægelse og forskellige 
grader af lyspåvirkning. Billedfladen fremstår kompleks og kaotisk på grund af de mange figurers 
linjer og forskelligartede flader. Udfra krigskonteksten må billedet forestille et bombardement af en 
by, som oplyser nattehimlen på voldsommeste vis. Fremstillingen af krigen er i dette billede både 
smuk, i form af sine grafiske figurer og gentagelser som fylder nattehimlen, men samtidig får 
bombardementet, der udfylder hele nattehimlen, også byen og mennesket til at virke så ubetydeligt 
små og ligegyldige i forhold til krigens voldsomhed og udslettende virkning, som ikke skeler til 
hvem og hvor mange den slår ihjel. 
Det krigsteknologiske fremskridt versus menneskets ubetydelighed er også temaet på norske Per 
Krohgs (1889-1965) tegning. Her har Krohg skildret, hvorledes tre soldater med et maskingevær er 
i stand til at affyre store mængder tæt faldende skud, som dræber alt og alle de rammer. Skudsalven 
falder som en strålekrans ud fra geværmundingen, en enkelt dræbt soldat ligger nederst i billedet og 
bag de skydende soldater dækkes himlen af røgskyer. Tegningen er tegnet i en grafisk enkel streg, 
som ikke lader et eneste overflødigt element forstyrre budskabet om effektiv udryddelse og død. I 
denne rene skildring af krigsteknologiens overlegenhed, kan både ses en fascination af den 
teknologiske formåen, men samtidig også det totale fravær af menneskelighed. De tre soldater 
fremstår selv, som stiliserede mekaniske maskiner, der blot fodrer maskingeværet med ammunition, 
således at det kan fortsætte med at skyde og sprede død og ødelæggelse omkring sig.
Denne dobbelthed, som både rummer en barnagtig fascination af det maskuline krigsunivers og
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 teknologiens potentiale for død og ødelæggelse, og en bevidsthed om menneskets ubetydelighed og 
sin egen dødelighed, deler Salto og Krohg med Lorentzen. De lader sig på sin vis fascinere af dette 
eksotiske/teknologiske og fremmede eventyr for rigtige mænd og helte, men samtidig opretholder 
de kunstnerens distancerede blik, hvorfra det er tilladt blot at kikke og lade sig forføre, både af 
døden og ødelæggelsen, men også af livet og alt hvad det indeholder af modstridende følelser og 
tendenser.
Jais Nielsen (1885-1961) skildrer dødsøjeblikket hos en ramt soldat. Han er skildret midt i faldet og 
bag ham til højre står nogle blomster, som om de allerede symboliserede hans grav. Men billedet er 
udstyret med en dobbelt symbolik. Det dødbringende skud synes at komme oppe fra solen og 
rammer ham lige i hjertet. Måske er dette symbol på, at hans sjæl forlader kroppen og er på vej op 
til Gud i himlen. En tredje mulighed, som strålen fra himlen åbner op for, er at soldaten også kan 
være midt i en bøn; liggende på knæ med armene højt hævet over hovedet bliver han ramt lige i 
brystet af et guddommeligt lys sendt fra himlen. Måske er tilbedelsen af krigens potentiale skiftet ud 
med tilbedelsen af Gud eller naturen. Udfra konteksten er første tolkning dog den mest plausible. 
Soldatens død er skildret i en følsom streg, og på slagmarken omkring ham er naturens karaktertræk 
trådt i forgrunden, ligesom skuddet, som rammer ham, ligner en solstråle. Denne skildring spiller på 
nogle langt mere følsomme og åndelige træk ved soldatens sårbare tilstedeværelse på slagmarken 
end Krohgs mekanisk dominerede skildring af menneskehedens ubetydelighed og underlegenhed i 
forhold til den maskinelle dræbermaskine, det har opfundet. Nielsen, så at sige, genindskriver 
39
Per Krohg (I.8:151) Jais Nielsen (I.8:153)
individet i krigsskildringen og dermed bliver døden et personligt anliggende, som vedrører os alle, 
og en hyldest af krigens dræbermaskiner virker mere perverteret, end når individet er skrevet ud og 
det er massemennesket, som falder for krigens kugler.
Det er ikke kun i de visuelle udtryk, at grænsen mellem fascination og afsky er hårfin. Også i de 
skriftlige bidrag til krigsnummeret spores en blanding af følelserne for krigen og brugen af ironi er 
udpræget her.
En tvetydig krigshymne
Ironien, som bærende element, ses 
i Emil Bønnelyckes Hymne 
(I.8:145), hvor den blander sig med 
sorgen over ungdommens overmod 
og tabet af de faldne. I 
krigshymnen bruger Bønnelycke, 
på poetisk vis, fuglenes liv, som 
metafor for krigens. Gennem en 
malerisk og ironisk paralleldragen 
mellem projektiler og fugle, samt 
en kritisk stillingtagen overfor 
krigen, ender han med at hylde 
livet, som det absolut største vi har, 
større end store krigsslag og 
øredøvende eksplosioner. Men for 
at komme til denne slutning, fører 
Bønnelycke læseren gennem en 
tvetydig hyldest eller lovsang til 
krigen, som titlen hentyder 
(Becker-Christensen 1992: 508). 
Sproget er storladent og svulstigt 
lovprisende, men lovprisningen er 
40
tvedelt. I første vers retter den sig på en gang mod det lystige, sangen i luften (projektilregnen) og 
ungdommen, men samtidig også mod døden, projektilerne og overmodet. Bønnelycke benytter et 
sanseligt sprog, der taler til høresansen med musikalske udtryk, som sangen, lyd, fanfare, gentagne 
”Fløjt” og orgelmusik. 
Et orgel, som trædes af Satan selv, en dødelig form for underholdning, det er det krigen er. Således 
bliver musikken en metafor for krigen og ikke kun for livet, som den på traditionel vis 
repræsenterer. Men Bønnelycke holder sig ikke til musikkens verden, han inddrager også naturen, 
hvor han knytter et bånd mellem fugle, ”sangen i luften” og projektiler, og således bliver et 
fugletræk til en projektilregn og en projektilregn til en spidsnæbet sværm, men modsat 
fuglenes træk, ved projektilregnen ikke, hvor den vil hen. Den er retningsløs, uden formål, 
meningsløs. 
I andet vers skifter tonen fra det meget poetiske og maleriske sprog til et mere direkte 
konfronterende sprog, som dog også prægede de sidste linjer i første vers efter, at Satan havde 
sneget sig ind. I dette korte vers låner Bønnelycke videre af de musikalske udtryk, en tendens som 
også ses flere steder i billedkunsten, med ordene ”Mesterspiller” og ”Presto”, som betyder hurtigt, 
men lader ikke tempobeskrivelsen være ved det, men gentager det ved at tilføje ordet ”travle”, som 
knyttes til de ulyksalige maskingeværer. Tempoet er altså skruet helt op. Det er således ikke kun 
”Kammeraterne”, som har grund til at være ulykkelige, også deres våben er det. Videre skælder 
Bønnelycke dem ud, fordi de skyder med løftet visir på kort afstand, og målet er ligeledes også helt 
galt, de skyder efter ”Stjernerne”.
I tredje vers fortsætter Bønnelycke den tvedelte og ironiske lovprisning, som i et ærbødigt sprog 
inddrager musiskalske fraser til at beskrive krigen med ord som ”Trommeild”, ”tordnende Lyd” og 
”fløjtende Jernfugle”. Men Satan spøger stadig i kulissen og tordenen kommer fra ”Underverdner, 
der sprænges”, store mængder kræfter udløses. Alt dette sker til ære for ”os, der skal dø”, som 
forstår at nyde denne ”gudsskabte Skønhed”, en skønhed som Satan og ikke Gud står bag. I sidste 
del af hymnen opbygger Bønnelycke en spørgen, som strækker sig over syv linjer, og hvis svar først 
åbenbares på sidste linje. Han spørger om, hvad ”denne Nats aandeløse Torden” og altså krigen er 
værd, ”imod Lyden, o Lyden af vort eget unge, bankende Hjerteslag .  .  .”. I dette spørgsmål 
inddrager han igen ”Fugleflokkenes  Projektilernes yndefulde Fløjten”, granater i skikkelse af 
humlebier, ”Lyden af Flugt og Sang og Drønet”, som måske for unge overmodige virker som 
værdier i sig selv, men Bønnelycke understreger, at disse er intet sammenlignet med livet; et liv hvis 
hjerteslag gentages i de tre følgende rytmiske punktummer.
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Krigen kan ikke måle sig med livet, om så den optræder i naturens eller musikkens forklædning, for 
den vil altid blot være Satans værk, i forklædning af orgelmelodier, jernfugle eller kraftfulde drøn. 
Således ender lovprisningen med entydigt at hylde livet. Selv om krigens væsen var smukt forklædt 
som fugle og musik, begreber der for Bønnelycke træder frem, som den forklædning krigen lokker 
unge mænd med, vil dens sande væsen altid lure bag de lånte fjer.
Kaos – Katarsis efterspil – krigens påvirkning i civilsamfundet
Svend Johansens billede af Kortspillerne viser tre 
langlemmede jakkesætklædte mænd siddende på jorden i et 
goldt landskab, flankeret af to ranglede bladløse træer. Den 
ene mand har en kniv i den ene hånd og slår den anden i 
hovedet med den anden hånd, mens den anden mand har fat i 
struben på den første og hæver en flaske mod den tredje mand, 
som har fat i begge den andens arme. Spillekortene flyver 
omkring dem og deres formelle påklædning og de små fine 
støvler står i en stærk kontrast til deres primitive opførsel og 
det barske tomme landskab, måske en tidligere slagmark, hvor 
naturen først lige er begyndt at vende tilbage, hvori hverken 
deres påklædning eller kortspil hører til. Måske Johansen fortæller historien om tidsfordriv bag 
fronten, hvor krigens påvirkning har resulteret i, at vold hurtigt bliver et resultat af 
uoverensstemmelser i kortspil, hvor det mentale kaos og værditabet krigen har resulteret i 
forvandler en ellers hyggelig social beskæftigelse som kortspil, til en anledning til at ryge i totterne 
på hinanden. Billedet kan meget muligt også illustrere nogle civilister, men i så fald bliver volden 
som udspiller sig imellem dem og det barske landskab, omend endnu mere upassende og forkert.
Illustrationer på kaos
Per Krohgs billede fra I.7 forestiller en mand, som skyder hjernen ud på sig selv. Han sidder i en 
stol og i den modsatte hånd, holder han en bog eller et blad frem med en nøgen kvinde på. Hans 
ansigtsudtryk er fattet, og halvdelen af ansigtet er dækket af røgskyen fra skuddet. I baggrunden ses 
en masse mindre billeder; snapshots fra hans liv. Under hans arm ses et lille hus på en mark med et 
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Svend Johansen: Kortspillere (I.11-
12:196)
træ, mens der under ham er tegnet et tydeligt kors, som hænger i en pæn dagligstue, under stolen 
flyver en engel, der holder en bue og pil. Billedet er kaotisk, både i opbygningen og indholdet, og 
de fragmenterede historier, som fortælles i simple tegninger omkring manden, forklarer ikke hans 
selvmorderiske adfærd, men er erindringsbilleder, fjerne i tid. Billedet er bygget op med en 
blanding af kraftige og tynde streger, som inddeler motiverne i hoved- og bimotiver, og således er 
man ikke i tvivl om, at den centrale fortælling i billedet er den om den selvmorderiske mand. Det er 
nærliggende at forklare hans adfærd med det ulovlige pornografiske skrift han holder frem, så 
beskueren lettere kan se det, og den konflikt det udgør i forhold til det kraftigt markerede kors 
umiddelbart under. Billedet fortæller altså om en konflikt mellem menneskelig lyst og troens 
dydighed og om en mand, der ikke formår at løse denne konflikt, samt er i besiddelse af en pistol. 
Men hvad bringer dog en mand til at løse en konflikt af denne art med døden? Det kan kun være 
oplevelsen af desillusion og et følelsesmæssigt kaos, der kan få døden til at virke som eneste 
løsning på et problem, som handler om en forbudt lyst. Man kan forestille sig, at han er tidligere 
soldat og derfor er i besiddelse af pistolen, og en lang række krigsoplevelser og måske krigstraumer, 
som præger hans nuværende situation i en sådan grad, at han føler sig magtesløs, og i desillusion 
tager sig selv af dage. 
Norske Alf Rolfsens billede fra II.3 fortæller endnu en dyster historie. Centralt i billedet ses en 
lygtepæl, foran den rækker en avissælger en avis frem og bag lygtepælen kører en pænt dekoreret 
karet med en kiste forbi. På avisen, som han holder oppe i luften, står der ”IL-- OP[R]ØRER       KL 
11 FORMID[DAG]       Paa alle fronter” og en af artiklerne lyder ”får vi tobak?”, mens avisen 
længst nede i billedet bekendtgør navnene i en række dødsannoncer. I baggrunden ses to personer 
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gående, de kaster lange skygger på en mur og en lille person har også hængt sig fast på avisen, som 
sælgeren prøver at faldbyde. Billedet er kaotisk på grund af sin opbygning og dystert i indholdet. 
Det fortæller en gennemgående historie om død; den konkrete død for personen i kisten, 
konfrontationen med døden for de civile i gaderne, der ser ligvognen køre forbi og den mere 
abstrakte død, som rammer de gamle og uheldige, der står listet i avisen uge efter uge, samt 
nyheden om de faldne på fronten. Men det fortæller også historien om avisens rolle, som 
nyhedsbringer af nyt fra fronten og om krigens påvirkning af civilsamfundet; ”får vi tobak?”.
De to billeder viser, at krigens vanvid og død ikke længere er forbeholdt soldaterne på krigsmarken, 
men at den har spredt sig til det civile samfund. Døden som løsning og dødens nærvær, som går ud 
over de gamles dødsannoncer, har via krigen opnået en permanent tilstedeværelse i samfundet, både 
via fraværet af de krigsdeltagende mænd, savnet hos deres familier og sorgen når de udsendte 
vender hjem i kister, eller mærkede af krigen på liv og sjæl.
En litterær samfundskritik
Den udprægede meningsløshed og værditab, som krigen havde medført, kommenteres på 
humoristisk vis af forfatterene Christen Fribert (1870-1939) og Johannes Buchholtz (1882-1940) , 
som i deres litterære bidrag til krigsnummeret, henholdsvis Krigsliv paa Montparnasse 
(I.8:147,149,150) og Ve den, som ingen Laster har (I8:152), gennem morbide og humoristiske 
anekdoter kritiserede de omstændigheder, som prægede samfundet. I Ve den, som ingen Laster har, 
skriver Buchholtz til sin søn og bekender, at det nu er ham på tide at vælge en last, for ”Ve den 
lasteløse, han kan ikke reddes!” og fortsætter; 
Vorherre – den gamle af Dage – har nok sagt det samme til sine Sønner Menneskene i 
1914. 
[…]Tag et Øjeblik Masken af og vær jer selv! Jeg glemmer ellers helt, hvordan I ser ud (Efter 
Omstændighederne taler han i en let ironisk Tone). Vindruen kryster I ikke mer, men hvordan er det 
med Hjertets blaa Drue? Flyder den ikke i det skjulte med Edder og Forgift? Den store Synds frække 
Baal blusser ikke mere, men Hykleriets fade Dunst forpester daglig min Himmel. 
Om den maske Gud taler om er gasmasken eller en forestillet social konstrueret maske, som kan 
holde ”Hykleriets fade Dunst” ude, er ikke helt entydigt, men Gud kan konkludere, at mennesket er 
ulasteligt, det hverken drikker eller horer, det er nu kun hyklerisk. Videre spørger Gud; ”Hvad 
mener I om Krig? En stor raa, tankeløs men dog aabenlys Krig?” og der svares ikke, Buchholtz har 
dog stillet spørgsmålet og betoner det kujonagtige i den menneskelige adfærd senere;  ”Nu er de 
midt i det, og det er fuldkommen lastefuldt og menneskeligt. Men det er ikke videre kønt. For de 
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Asener snød sig jo til at beholde Masken paa.”. Spekulationer over, hvilke slags maske der er tale 
om og hvad ”de er midt i” giver Buchholtz ingen svar på, kun at mennesket nu er lastefuldt og at det 
ikke er et kønt syn. Beder Gud i virkeligheden soldaterne om at tage gasmaskerne af, således at de 
kommer til at indånde ”Hykleriets fade Dunst” og bliver lastefulde eller er dette synonym med en 
gas og lig med døden?  At Gud skulle tale for druk, ligesom en far skulle råde sin søn til at vælge 
sig en last, virker utrolig oprørsk og ironisk. Forestillingen om, at værdihierarkiet for Gud er vendt 
på hovedet, hvor det syndige efterspørges og det ulastelige menneske tilskrives umenneskelige 
karakterer, fortæller om værditab, som får både troen på Gud til at vakle, men også hans hensigter. 
Prøver han i virkeligheden at slå menneskeheden ihjel, eller klarer de det helt selv uden hans 
indvirken? Kaosset er fuldkomment og verden er gået af lave med krigens grusomheder, der giver 
genlyd helt op i det enkelte far-søn-forhold, som ikke længere er forankret i traditionen og 
selvfølgen.
Fribert er ligeledes ude i en lang række bizare fortællinger i sin Krigsliv paa Montparnasse, hvor 
historierne fortælles gennem den spørgende journalists optik. Den første historie centrerer sig 
omkring det at være udøvende kunstner under krigen og tager udgangspunkt i de svar, journalisten 
får når han udspørger en lang række kunstnere om de har kunne arbejde under krigen, og alle som 
en siger ja; ”Skulle man ikke kunne holde sig oppe, fordi det lyner og tordner?” (I.8:147). Men det 
har han selv problemer med og kan ikke arbejde. Det mener han skyldes ”... et Udslag af en højeste 
Takt overfor det lidende Fædreland.” og hverken dovenskab eller lav begavelse, som nogen måske 
kunne mene. Han fnyser ved tanken om en stor komponist, som netop har afsluttet et ti årigt 
arbejde, med ordene; ”En Kunstner, der er værdig til dette Navn, vil aandelig talt ikke kunde 
afmagres eller steriliseres alene ved de ydre Omstændigheders Vægt, hvor alvorlige de end kan 
være.”. En udtalelse, der sætter fokus på de mange kunstnere, som lod sig mærke af krigen enten på 
den ene alle anden måde, og som i høj grad peger på de kunstnere, der lod sig inspirere af krigen i 
deres kunst og tematiserede den. En type kunstnere komponisten ikke selv identificerer sig med, da 
selv ikke en verdenskrig kunne forstyrre hans arbejde. En indstilling, som på mange måder kan 
identificeres med den stabile verden før krigen, men som for journalisten og de karaterer Fribert 
lader ham møde senere i teksten, er en forgangen verden de stadig krampagtigt forsøger at holde 
fast i, sammen med forestillingen om at krig og liv er to separate ting.
Journalisten slutter sig til en klynge, ”Her er alle Nationaliteter – Undtagen Fjenden!”, og i klyngen 
er en digter, som har skrevet en bog, der foldes ud som en harmonika og bringer læseren til Moskva 
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på tre kvarter, han er krigsinvalid;
”Blev ramt i den højre Haand, fik Koldbrand, stod Ansigt til Ansigt med Døden, uden Lægehjælp, og 
snittede saa […] den Smule Haand af, der var tilbage, men Livets Realitet har kun gjort ham mere 
bizarr. Han hører til dem, der siges at digte »futuristisk«.” (Ibid.: 147-149). 
Videre beskrives det futuristiske digts karakteristika, som værende fyldt med ”...stærke Farver, blide 
Overgange, brutale Spring...”, men Fribert lader ikke journalisten, eller for den sags skyld læseren, 
være i tvivl om, at hans digteriske tilbøjeligheder falder tilbage på påvirkninger under krigen.
Videre skriver Fribert;
Andre er sluppet for selve Skyttegravens Haardhed – men har for øvrigt ligget i Krig, saalænge de 
har levet. Til dem hører Modigliani og den mægtige Ortiz … [der] minder om en Kæmpe-Blækflaske. 
Polakken Kisling – jfr. Blomstermaleriet hos Tetzen Lund – hører også til dem. De er for krigeriske til 
at udholde det stillestaaende Skyttegravsliv.
Figaromanden [journalisten] tør ikke spørge dem af Angst for Følgerne; men han forstaar 
paa, hvad de siger, at Krig og Kunst i deres Øjne ikke kommer hinanden ved. (Ibid.: 149).
En påstand, som Fribert åbent betvivler, da deres manglende krigserfaring indledningsvis sætter 
dagsordenen for, hvorledes resten af citatet skal forstås. Ganske vidst har de ”ligget i krig, saalænge 
de har levet” men denne krigeriskhed har intet med verdenskrigen at gøre, for en mærket kunstner 
bliver påvirket, som i den ovennævnte digters tilfælde. 
Aftenen er faldet på og tilstede er en lang række skæve eksistenser og folk af alle nationaliteter 
”undtagen fjenden!”. En af disse er forfatteren Apollinaire, som har skrevet det surrealistiske drama 
”»Les mamelles de Therèse,« der nylig, trods Krig og Død, har sat Sindene paa Montparnasse i 
hæftigt Oprør.”. Om stykket skriver Fribert;
Af Handling kunde man intet – eller alt – udlede: Therèse erklærede i et Skænderi med sin Mand, at 
nu vilde hun ikke længere føde hans Børn, hvilket var en altfor besværlig og kedsommelig Proces. 
Hun vilde nu selv være Mand og begynde paa egen Haand. […] Therèse var nu Mand. […] Men 
hendes tidligere Ægtemand var ikke det Pjok, der uden videre fandt sig i en saadan Behandling. 
»Nuvel,« sagde han, »vil du svigte Stat og Hjem, skal jeg nok klare mig selv!« – Hvorefter han alene 
ved sin misogyne Viljes Magt fremstillede 40,157 Børn i én Uge – en uventet Befolkningstilvækst, 
der meget naturligt fremkaldte Hungersnød paa Zanzibar, hvor Handlingen gik for sig. (Ibid. 149).
Journalisten når lige at spørge Apollinaire om den inderste hensigt med dette drama uden at få svar. 
Det havde skabt stor røre med sin uhøjtidelige fraseren over de gængse kønsrollers kamp i et 
gryende moderne samfund, hvor også kvinder vil være mænd. Mens den hungersnød mandens 
egenhændige (over)produktion af børn havde forudsaget, nævnes i en bisætning. Måske fordi det 
alligevel var at gå for vidt i forhold til de teknologiske fremskridts formåen og man således kun 
kunne grine af det.
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I selskabet var også en doktor til stede, hvis karakteregenskaber Fribert beskriver med disse ord; 
Hans Hoved sad tilsyneladende paa sin rette Plads, men i et upaaagtet Øjeblik gled det ned under 
Armen og vægrede sig haardnakket ved at gaa tilvejrs igen. Det gav ham et vist Præg af 
Statsmandskløgt... […] Doktoren var monumental i sine Dyder som i sine Fejl, den lille Mand [der 
ledsagede ham som hans Ekko] var Jævnmaalet i alt. Paa Baggrund af Doktoren virkede han 
oplivende, thi han sad der, som Levendegørelsen af alle de Smaadyder, hvis totale Mangel havde 
gjort den anden stor. (Ibid.: 150).
En beskrivelse, der er lige så lidt flatterende for doktoren, som den er tragikomisk. En tragisk 
parallel mellem statsmandskløgt og hovedløshed sætter scenen, hvortil hans totale mangel på dyder 
beskrives, som grunden til, at han har opnået berømmelse, der i lige så høj grad dog må være 
berygtelse. Beskrivelsen af den lille mand tjener tilsyneladende kun som kontrast, hvor op ad 
doktorens karakteristik kan beskrives, og dette spil med figurerne er beskrivende for netop 
doktorens manglende karakter og godhed. 
Til selskabet slutter der sig ligeledes to ”Soldater […] som ikke kunde dø”, de kom ”friske fra 
Fronten” og gjorde de øvrige selskab.
De havde været med ved Arres, ved Somme og Verdun. Kratere havde opslugt dem og udspyet dem 
igen, hele Byer var styrtet sammen over dem og havde knust og lemlæstet Battaljoner og 
Regimenter. Naar Støv og Røg drev bort og Eksplosionerne stilnede af, gav det sig til at pusle i 
Dyngen, og Persson og Lundberg steg frem. Med dem havde Vorherre højere Planer. (Idib.: 150).
Hvilke planer Vorherre mon havde med de utallige øvrige soldater, som faldt ved de nævnte slag, 
fremstår som et centralt spørgsmål, når netop disse to udødelige soldaters historie fremhæves. 
Og for den sags skyld også det dirrende fravær af guddommelige planer med de øvrige nævnte 
karakters skæbner, samt journalistens egen, som er domineret af manglende produktivitet. 
Afslutningsvis påpeger Fribert dog, at journalistens artikel bliver færdig, efter at havde:
overhældte [svarene fra de interviewede kunstnere som nævnes indledningsvis] med lidt patriotisk 
Syre, lidt national Forgyldning, til han saapas havde dækket den lidt irriterende en Smule haanlige 
Tone, der gik igennem dem alle. »Ja, hvorfor Pokker skulde vi dog ikke arbejde!« (Ibid.).
Buchholtz og Friberts tekster fortæller, hvordan kunstnerne parafraserer over krigens tilstedeværelse 
og gennem en masse små og ironiske historier kommer med en samfundskritik som skildrer det 
værditab som præger samfundet, og følelsen af kaos. Det er historier, som er præget af en grad af 
opløsning og meningsløshed, der viser hvorledes, at krigen og moderniteten har spillet ind og 
ændret vilkårene, fra det forudsigelige traditionelle til det altid uforudsigelige moderne og nye.
Kritikken er i Kroghs tilfælde mere rettet mod selve krigens meningsløshed end mod samfundet 
som helhed. Teaterstykket Nervøsitet eller en stille Nat ved Fronten skrev han mens han som 
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frivillig deltog på et norsk ambulancehold på fransk side. Stykket blev trykt i Klingens  
krigsnummer (I.8:141-142) og skildrer værdisammenbruddet og følelsen af kaos ved fronten fra et 
skyttegravsperspektiv.
Nervøsitet eller en stille Nat ved Fronten
Indledningsvis gøres læseren opmærksom på, at stykket blev opført på krigsteateret i Vogeserne i 
1916. Således føres læseren ind i stykkets oprindelige kontekst, så at denne forstår, at stykket er 
skrevet af og for krigsdeltagende soldater og derved markeres stykkets alvorlige og fjerne 
tilblivelseshistorie. Krohg skrev stykket under sin frivillige deltagelse på fransk side.
Stykket starter ved en beskrivelse af scenariet, hvor det udspiller sig:
”Skyttegravene snor sig gennem Dalen, gennem Landsbyen, gennem Kirkegaarden, 
tværs gennem Kirken og ud i Dalen igen.
Scenen forestiller det Indre af den sønderskudte Kirke, hvor Franskmænd og Tyskere 
ligger 7 Meter fra hverandre.”
En scene, som fortæller læseren, at selv ikke det hellige er helligt i krig. Herfra skyder de 
nedgravede soldater intensivt mod hinanden. Imens udspiller sig nedenstående dialog mellem de 
nedskudte gibsfigurer af Jesus og Maria, som ligger midt i ingenmandsland i kirkens midterskib, 
sammen med forskelligt kirkeinventar og pigtråd;
Jesus (til Maria):
»Hvor er Gudfader?«
Maria:
»Hvad?«
Jesus:
»Hvor er Gud Fader?«
Maria:
»Han blev kapret iaftes af en tysk Soldat og indbragt til deres Skyttegrav – «
(Pause).
Bombardement, Bombardement, Bombardement, Lysraketter, nedstyrtende Murbrokker, opfarende 
Gulvfliser, Jord og Menneskerester –  Bombardement – 
Jesus og Maria:
»Fader hvor, Du som er i den tyske Tranchée, Helliget vorde.......................................................... 
..........................«
Apostlene paa Soklerne (gentager med dyb syngende Bas:)
»Fader hvor, Du som er i den tyske Tranchée............................«
Lidt efter lidt aftager Bombardementet.
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En Lufttorpedo
Stiger langsomt op fra den franske Tranchée, vakler et Øjeblik i Luften, de tyske Soldater ser den og 
skjuler sig, den eksploderer med et voldsomt Skrald og sønderlemmer Gudfader (malet Gibsfigur).
Bombardementet stilner helt af.
Et Gevær:
Pling! Pling!
En tysk Soldat sniger sig ud og trækker forsigtigt Jesus med sig tilbage i Tranchéen.
En Mitrailleuse:
Trakketakketak.................................
Dialogen mellem de to gibsfigurer viser, at selv Jesus, Guds søn, er bange og beder Fader vor. At 
Krohg har valgt at skildre denne frygt, som hver enkelt soldat i skyttegraven oplever, gennem 
livsløse religiøse symbolers levendegørelse, fortæller om en ironisk distance til det religiøse, en 
distance som bliver sat på spidsen da Krohg lader Gudfaderen dø. Hvorefter en tysk soldat stjæler 
Jesus, en gestus som fra Krohgs side understreger, at tyskerne i særlig grad havde brug for 
beskyttelse på deres side i krigen.
Gennem et absurd scenarie med blasfemisk brug af kirkens hellige rum til slagsmark, hvor 
skyttegravene går igennem kirken i stedet for uden om, og en ligeledes blasfemisk brug af 
kristendommens helligste personer, skildrer Krohgs krigens herskende meningsløshed. Intet er 
helligt længere og ikke meget giver mening, herunder selve handlingen i stykket, som primært 
skildrer lyden af bombardementer og skyderier og kaos. Men heller ikke stykkets dialog rummer 
decideret mening, men fortæller i langt højere grad om en stor grad af meningsløshed, som ikke 
engang Gud kan svare igen på, eftersom han afgår ved døden før tæppet falder.
Stykket giver, gennem fiktionen og fantasiens skildring, et indblik i skyttegravslivets 
meningsløshed og værditab. Soldater dør, Gud dør og ingen forskel gør det på krigens egentlige 
forløb, fordi så utroligt mange individer dør mens de egentlige beslutninger træffes et helt andet 
sted, på et politisk niveau langt væk fra slagsmarkens bombardementer og død, hvilket netop gør 
døden i skyttegravene endnu mere meningsløs.
Delkonklusion
Mens det var svært at udtrykke en kobling mellem kunstens rolle, som fødselshjælper og en 
begejstring for krigens katarsisvirkning igennem billedsprog, som man kunne se ovenfor, kan 
derimod desillusionen, kaosset og værditabet lettere udtrykkes motivmæssigt, og dermed lettere 
aflæses af beskueren. Om den tvivl jeg læser ind i en række værker er min egen hjernes spind, eller 
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om der motivtmæssigt er noget om det, er svært at sige noget sikkert om.
Det var ikke kun krigen, men også det ophav den var opstået af; fremskridtet, eller moderniteten om 
man vil, som kunstnerne i Klingen udtrykte sig om. Ligeledes beskæftigede de sig med 
modernitetens og krigens modpol; naturen.
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Reaktion på krigen og moderniteten – tilbage til naturen
For de kunstnere, hvor fremskridtet og moderniteten blev for overvældende og den generelle 
fremskridtstro blev vendt til en teknologiskepsis, fremstod en søgen tilbage til tiden før fremskridtet 
fik overtaget, tilbage til naturen, som et alternativ til den hektiske modernitet. Naturen blev nu brugt 
som motiv på en sådan måde, at det for beskueren stod klart, at dette ikke blot var et landskab eller 
en nature morte, men at der derimod var tale om en debatterende kunst, som benyttede et primitivt 
formsprog og univers til at pege mod alternativer til moderniteten. Interessen for primitiv kunst og 
kulturer skyldtes, at det primitive fremstod som ubesmittet af moderniteten, og dermed mere 
oprindeligt og ægte og hverken fordærvet af en fastlåst akademitradition eller et logisk billedsyn. 
Den primitive kunstner havde stadig adgang til at male med den rå livsenergi som Bergson talte om; 
negerne havde direkte adgang til deres sanser og til at skabe kunst uden om logikken og dermed var 
deres kunst i besiddelse af en rå virkelighedsdimension, som kunstnerne stræbede hen imod.
Derfor fremstod det primitive, som et ubesmittet alternativ og forbillede til teknologi- og 
fremskridtsdyrkelsen, der med krigen havde vist sig ikke entydigt at medføre bedre levevilkår, men 
også store grusomheder.
Selv om Mortensen, i forordet til sin antologi om Klingen, påpeger, at primitivisme-temaet var 
tyvstjålet fra Paris (Mortensen 1980: 8-9), ligesom de modernistiske retninger kunstnerne udfoldede 
sig indenfor, skal der ikke herske tvivl om, at temaet; dyrkelsen af naturen og primitive kulturer, var 
et tema, som i særlig høj grad optog kunstnerne. 
Negerskulpturen som den ypperste kunst – primitiv inspiration
Klingen bragte løbende fotografier af primitiv kunst, primært afrikanske skulpturer og javanesiske 
relieffer, men også antik kunst som græske skulpturer og freskoer blev trykt som inspiration for 
læserne, der ellers ikke havde let adgang til denne type af kunst. Udstillinger med primitiv kunst 
blev omtalt og denne kunst og den almene fascination af den blandt kunstnerne, blev diskuteret i 
Klingen, hvor både tilhængere og modstandere kom til orde.
Maleren Daniel Hvidt (1889-1975) skrev om de javanesiske relieffer fra templet Boroboudor, som 
der både blev bragt et fotografi af i I.4 og I.5, at; ”Disse Skulpturer staar ved deres primitive 
sensuelle indtrængende Opfattelse af det menneskelige Legeme ved deres Stilfølelse og 
vidunderlige Bevaring af den dekorative Enhed i nøje Forbindelse med Bestræbelser, der er oppe i 
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den moderne Billedhuggerkunst.” (I.5: 95). Fotografierne blev bragt i Klingen for at gøre 
opmærksom på en fotografiudstilling fra templet, som blev afholdt på Etnografisk Museum.
Inspirationen fra et primitivt ubesmittet univers kom til udtryk på flere forskellige måder i Klingen, 
nogle skildringer beskæftigede sig motivmæssigt med noget mere primitivt og simpelt, end den 
komplekse verden de selv følte de var en del af og andre tog også formsproget til sig.
Saltos fuglefængeren er tegnet i en tynd streg, som viser to unge drenge i et mørkt rum, hvor der står 
to slanke krukker. Den ene holder noget på hovedet og i den anden hånd holder han en fugl som 
hans blik er rettet imod, den anden sidder passivt og måske skræmt i baggrunden, med sine store 
øjne og slanke lemmer. Fuglen er tegnet så det ligner, at den sidder i drengens hånd og synger, 
fortæller ham noget, måske et varsel de søger. 
Svenske Isac Grünewald (1888-1946) derimod, skildrer den primitive, som stærk og følsom. Ikke så 
meget som en snert af frygt, svaghed eller angst, der indirekte spillede ind i Saltos skildring af de 
tynde og varselssøgende mennesker, spores hos Grünewald. Her skildres derimod et symbiotisk 
forhold mellem mennesket og naturen, som visuelt smelter sammen i elskov, både mellem mand og 
kvinde, men også mellem menneske og naturen, som med alt sin åndelige nærværenhed 
gennemtrænger mennesket. Først efter nærmere betragtninger ser man, at det faktisk ikke er 
naturfolk, som Grünewald skildrer, men derimod mennesker mærket af civilisationen iført 
kunstfærdigt udformede sko og med tatoveringer af både blomster, men også et anker. Derved 
ændrer billedet karakter fra at skildre den uforstyrrede og naturlige symbiose mellem den 
ubesmittede naturmand, naturkvinde og naturen til at skildre en symbiose af en mand og kvinde 
påvirket af civilisationens dannelse og fordærvelse i et symbiotisk forhold den ubesmittede naturen. 
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Negerskulptur (II.2:251) Javanesisk relief (I.4:73) Vestafrikansk  
negerskulptur (I.6:113)
Derved fortæller Grünewalds billede en historie om, at der endnu er håb. Naturen, med alle dens 
væsener, er stadig positiv stemt overfor at tage mennesket tilbage til naturtilstanden og således har 
det moderne menneske stadig adgang til at sanse og opleve gennem engagement, som den primitive 
har, og derved opnå en symbiotisk sammensmeltning med naturen.
Billedet af Henri Rousseau (1844-1910), den udskældte franske naivist, blev bragt som inspiration i 
forbindelse med en kort portrætartikel om Rousseau, der fortalte, at ”Han gjorde det mexikanske 
Eventyr som Regimentsmusiker og lærte her Urskovens Skønhed at kende, som han siden aldrig 
kunne glemme.” (I.9-10:174). Således blev Rousseuau fremhævet, som en misforstået kunstner, der 
dog havde oplevet ”Urskovens Skønhed” og derfor var mærket af det primitives skønhed, men ikke 
mødte omverdens forståelse for det. En anden kunstner, der ligesom Rousseau var mærket af sin 
oplevelse af det primitive land, var Erik Stæhr-Nielsen (1890-1921), som havde været i Afrika via 
nogle sørejser i årene 1910-14 (Abildgaard 19943: 136).
Stæhr-Nielsens bidrag til Klingen lader dog ikke beskueren fornemme alt dette, da hans bidrag 
hverken er mere eksotisk eller primitivt end mange andre bidrag. Stæhr-Nielsens tegning viser tre 
atletiske mænd stående mellem palmer og planter, som de næsten går i et med. De er vagtsomme 
som dyr, men også blege som europæere og derfor er det umiddelbart mest eksotiske i denne 
skildring bevoksningen, som både består af vifteformede blade, slanke palmeblade og eksotiske 
klatrende blomster. Foreningen af mand og natur er i endnu mere bogstavelig forstand temaet hos
Sophus Danneskjold-Samsøe (1874-1961), som på sin forsidelitografi har fremstillet en mand, der 
krammer en busk. Om naturen her står i stedet for en kvinde eller moder er uvis, men billedet i sit 
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Henri Rousseau (I.9-10:177) Isac Grünewald 
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enkelte grafiske formsprog røber ikke mandens følelser. Er han hengivende, søger han trøst, er han 
på vej ind i busken? Han står ubeskyttet, helt sårbar og fredfyldt med hovedet begravet i buskens 
blade, som om han søger tilbage til ”kilden”, til den rene og uforstyrrede natur og tanken om han 
mon forestiller Adam strejfer en. Det er ikke til at sige noget med sikkerhed, andet end at 
genforeningen mellem mand og natur emmer af ro og tryghed. Følelser som ikke just dominerede 
Stæhr-Nielsens billede, hvor mændene nærmere er på vagt, klar til at forsvinde ind i urskoven, hvis 
nogle farer røber sig.
Søgen efter et primitivt formsprog
Kunstneren Adam Fischer (1888-1968), som havde været bosiddende i Paris indtil krigens udbrud 
(Abildgaard 1994: 59), skrev i Klingen I.6 artiklen Negersculptur og moderne kunst, at 
”Negersculpturen rummer nemlig de fleste af de Elementer, den moderne Kunstner arbejder med.” 
(I.6:100) og dermed udgør den en af de ”fornemste Fornyelseskilder.” for den moderne kunst. Men 
mens den moderne kunstner bevidst stræber efter dette forsimplede udtryk, skaber den sorte 
kunstner dette, fordi hans forståelse ikke rækker til andet; 
I Kraft af sin Primitivitet besidder den sorte Kunstner en stærk Følelse for Realitet. Saa lidt i Stand til 
at se Tingen, som den »ser ud«, at han ikke kan genkende et Fotografi af en af sine nærmest, føler 
han alligevel dens Realitet saa stærkt, at han for eksempel ikke lader sig nøje med en Profiltegning, 
fordi den kun har et Øje. Negeren har ikke nogen concret Erindring af Form, men et sensuelt 
Erindringsbillede, og idet han giver dette Billede Udtryk, gengiver han det i Kraft af sin Primitivitet i de 
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Sophus Danneskjold-Samsøe 
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simplest mulige Former, samtidig med at han bevarer Sansningens Intensitet. Kæmpende med 
Materialet – for det mest Træ –, i Ærefrygt for Guddommen, hvis Billede han søger at finde ud, har 
Negerbilledhuggeren sejret i Kraft af sin Følelses Inderlighed.
I Modsætning til Negeren søger den moderne Kunstner bevidst at naa den samme enkle 
Realitet i Ærefrygt for det han finder smukt; og uden at efterligne Negeren, søger han, arbejdende 
med lignende Syntheser, at naa videre. 
Man kunde tænke sig, at de tidligste græske og ægyptiske Sculpturer var lige saa nær til at 
befrugte den moderne Kunst: de er i Virkeligheden ogsaa mægtige Factorer i dens Udvikling […] 
Selv om Fischer er inspireret af det primitive formsprog i de såkaldte negerskulpturer, og 
tilkendegiver, at de er en af de største stilmæssige inspirationskilder for den moderne kunst, rækker 
hans fascination ikke videre end til det rent formelle. Han tilkendegiver, at negeren ikke endnu er 
spoleret af fremskridtets udvikling og han har sin religiøsitet intakt, men også, at han må være 
underlegen intelligent, da han ikke ”kan genkende et Fotografi af sine nærmeste” og udformer sine 
værker i ”Ærefrygt for Guddommen”, en ærefrygt som for den moderne kunstner er rettet mod ”det 
han finder smukt”. Således sætter Fischer ord på den troløshed og relativisme, som præger det 
moderne samfund; skønheden er blevet en individuel skønssag, den er foranderlig og ændres i takt 
med nye formelle landvindinger inden for kunsten. Derved har den moderne kunstner mistet 
kontakten til realiteten, mens den sorte kunstners forbindelse hertil er intakt. Forskellen mellem 
dem uddyber Fischer via en beskrivelse af, hvorledes den sorte kunstner har et ”sensuelt 
erindringsbillede”, som gør ham i stand til at ”bevare sansningens intensitet”, der begrebsligt bliver
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sat overfor modsætningen ”concret” og ”fotografi”. Denne modstilling, som sætter teknologien og 
det konkrete op mod det ukonkrete, det sanselige og sensuelle kan tolkes som en henvisning til den 
franske filosof Henri Bergons (1859-1941) tanker, som dannede et modstykke til det ”konkrete”, 
videnskabeligheden, teknologien og hele fremskridtstanken.
Bergson i kunsten
Bergson repræsenterede med sine tanker et talerør for de kunstnere, som besad en ”mistillid til 
fornuftens evne til at løse menneskets grundlæggende problemer” (Stybe 2008: 369), måske navnlig 
med krigen in mente. Bergson fremhævede de umiddelbare instinkter og drifter som potentielle 
løsninger på bekostning af fornuften. Hans tanker opnåede stor tilslutning, særligt fra kunstnerisk, 
litterær og filosofisk hold, hvor instinkter og drifter blev set som mere oprindelige, og derfor også 
mere ”værdifulde udslag af livet”, end logikken og det modernistiske fremskridt.
Bergson  mente ikke, at tilværelsens inderste hemmeligheder kunne erkendes via fornuften, da 
fornuften kun kunne bruges til at løse praktiske problemer og derved distancerede individet fra en 
erkendelsen (Stybe 2008: 369-370). Fornuften kunne kun erkende tingene udefra, mens man skulle 
bruge intuitionen til at erkende tingenes inderste væsen; ”Medens man med forstanden kan 
analysere tingene, kan man med intuitionen indleve sig i dem og kan derfor fatte dem, sådan som de 
er i sig selv.” (Ibid.: 370), præcis som Fischer er inde på med negerkunstneren.
Bergson mente, at mennesket, via sin intuition, har direkte adgang til den umiddelbare 
bevidsthedsstrøm af egentlig væren og levende virkelighed, som gennemstrømmer alt, og som for 
ham var lig med livskraften, der driver udviklingen frem. Den egentlige væren eller livskraft 
beskrives af Strybe;
I denne bevidsthedsstrøm er der ingen afgrænsede bevidsthedselementer, men den kan snarere 
karakteriseres som en række bestandige, kontinuerlige overgange mellem forskellige kvaliteter, der 
stadig veksler og gennemtrænger hinanden og således danner et udeleligt hele, hvor bevidstheden 
om det fortidige, det nuværende og et fremtidige går over i hinanden.” (Ibid.: 370).
Når man bruger fornuften til at erkende verden med, ser man blot fornuftens udvælgelse og 
strukturering af bevidsthedsstrømmen, som derved fremstår i en ikke umiddelbar version, der er 
afgrænset af fornuftens systematisering via en inddeling tid og rum.
Bevidsthedsstrømmen af egentlig væren er den kraft som driver udviklingen frem ad, en udvikling 
som foregår i spring og af mange veje. ”I denne udvikling står mennesket højest, fordi det i størst 
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udstrækning formår at frigøre sig fra »materien« og at gøre sig til herre over den.”(Ibid.: 371). 
Denne førerplacering er dog ikke helt entydigt positiv, da mennesket står over for en fare. En fare, 
der bliver udgjort af menneskets egen tendens til at blive ensidig og som reducerer 
bevidsthedsstrømmen til dødt materie i rum og tid. Det er den moderne teknik et eksempel på, som 
både er forstandens største triumf men den truer også med at blive en byrde for menneskeheden. En 
spådom, som krigen blot skulle vise, at Bergson havde ret i. Dog påpeger Bergson, at denne 
uligevægt mellem forstand og intuition godt kan genoprettes således, at der skabes en ”ligevægt 
mellem forstandens stræben efter at underkaste sig tingene og intuitionen, der kan bringe os til at 
indleve os i tilværelsens egentlige åndelige kerne.” (Ibid.).
Det primitive formsprog
I Svend Johansens (1890-1970) forside, er fascinationen af 
det motiviske arbejde med primitive folks åndelige 
uspolerethed og kunstneriske formsprog tydeligt kommet 
til udtryk. Forsiden er illustreret med et prægtigt billede af 
en primitiv, stående nøgen med løftede arme på ryggen af 
en hyæne. Litografien er i et stiliseret formsprog og uden 
mange overflødige detaljer. Ansigtet er inspireret af 
afrikanske skulpturer og masker enkelte ansigtsudtryk, 
mens kroppen er stærk og atletisk, omend det er udtrykt 
via kubismens deformationer, mens hyænen er relativt 
naturtro.  
Men også Sigurd Swane (1879-1973), Helge Jensen 
(1899-1986) og Salto prøvede kræfter med et stærkt forsimplet formsprog, som lettest lod sig 
reducere til kun det strengt nødvendige i træsnittet, som de alle tre også brugte til formålet.
Swane skildrer et menneske liggende på knæ og bedende med armene strakt foran hovedet. 
Længere inde i billedet står en hjort, som nærmest kikker på mennesket, bag dem ses et træ, 
hvorunder der står en elefant. I baggrunden ses solen på vej op eller ned bag bjergene. I forgrunden 
under mennesket ses et ornamenteret mønster, som både kan forestille et bedetæppe, eller være en 
symbolsk illustration af, hvorledes den menneskelige kultur sniger sig ind på naturen, eller måske 
smelter sammen med denne. Dyr og menneske er skildret med en ligeværdighed, som også ses i 
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Forside til I.6:97 af Svend Johansen.
hjortens rolige kropsholdning. Den frygter ikke for sit liv, måske ænser den slet ikke mennesket.
På Jensens træsnit, som er delvis abstrakt, skelner den store fugl heller ikke det lille menneskes 
indtrængen i reden. Måske bærer mennesket vinger, måske overbringer han fuglen en kurv fyldt 
med stråler, eller måske er det solopgangen fuglen kikker på i det fjerne, mens indtrængeren gør sin 
entre i reden. Om Jensen måske illustrerer et eventyr ved jeg  ikke. Billedet kan både fortælle en 
historie om fredelig sameksistens mellem mennesker og dyr, men også om mennesket, som listig 
indtrænger. 
Også Salto skildrer en hjort, i dette tilfælde en specifik art, en afrikansk antilope, som ligesom de 
øvrige værker er udført i en grov og forenklet streg. Den ligger fredfyldt og vagtsomt alene, og kun 
lidt græs og en stor gren ses sammen med den.
Så enkel kan man derimod ikke sige, at Swanes andet billede af en hjort er. Nærmere tværtimod. 
Her står hjorten vagtsom og kikker mod et skib, der nærmer sig land, eller måske den voldsomme 
ornamentering, som er på vej ind i billedet fra venstre øvre hjørne. Foran hjorten ligger et menneske 
på ryggen med armene over hovedet, og i hænderne holder han en kongekrone og mellem knæene 
holder han et stort kors. En kongekrone, der ved første øjekast lige såvel kunne have været en 
rævesaks, som han er ved at vriste åben. Jorden under ham er dækket af snoende S'er, som bølger 
sig, vrider sig og hænger sammen i enderne. Denne ornamentering gør billedfladen utroligt rodet, 
på trods af S-figurens rytmiske gentagelser. Under manden ses en skovl og ved hans fødder ligger 
en skorpion. Ude i vandet, i modsatte side af skibet, svømmer to havpattedyr med rygfinden over
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 vand og bag dem stråler solen frem bag et voldsomt regnvejr. Når det første billede af Swane syntes 
komplekst og svært at komme med en begavet fortolkning af, som rækker sig ud over det 
umiddelbart åbenlyse, ja så virker dette endnu mere komplekst og strittende i alle retninger. Mødet 
mellem naturen, det troende menneske og den voldsomme ornamentik er rodet. Måske er det slet 
ikke et troende menneske, men et menneske som slås, med sig selv og sin tro, med sin længsel mod 
naturens ro, symboliseret af hjorten, mod den menneskelige ekspansion, symboliseret af skibet, mod 
troen i form af korset. Men hvad symboliserer de øvrige dyr, skovlen og ornamentikken så? Måske 
er manden alene på en øde ø kun beboet af dyr, hvor han har gravet en skat frem? 
De fortællinger billedet rummer er mangfoldige og kan ikke undgå at blive meget eventyrlige og 
kaotiske på grund af den utraditionelle sidestilling af vidt forskellige indholdselementer, som ikke 
muliggør en simpel eller entydig læsning. Billedet er utrolig kaotisk og motiverne i billedet er en 
blanding af eksotiske naturelementer og elementer fra den vestlige kultursfære, men formsproget er 
groft og forenklet og holder sig ikke i et spor som kan tolkes som primitivt og eksotisk, som det 
andet Swanebillede på sin vis gjorde.
De meget grafiske træsnit kan placeres i kateogrien af værker, som stræber efter et primitivt 
formsprog, et formsprog som også blev taget op til diskussion af Mogens Lorentzen.
Kunstneren Mogens Lorentzen (1892-1953) spekulerer i sin artikel Negerkunst og Børnekunst i 
Klingen I.9-10 over, hvorfor denne fascination af primitiv kunst er så udbredt blandt europæiske 
modernister og kommer frem til, ligesom Fischer før ham, at det er fordi ”Negerskulpturen er i sig 
selv en Realitet; Drengens Tegning bliver det ved at genskabe Tingen.” (I.9-10:186). Lorentzen 
artiklen bygger på sammenligningen af en 10-årig drengs og en negers tilgang til det at skabe kunst;
En tiaars Dreng faar en Blyant mellem Fingrene og tegner hvad han ser. En Neger finder en Dag en 
Gren, som ligner et Menneske; bange og forlibt i Tingen, former han deraf en Fetisch.
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Der er et Spring mellem disse to i Arbejdsmetoden; Fetischen faar Karakter efter de 
tilfældige Knuder og Knaster i Træet – deraf det uensartede i Negerskulptur –; Barnetegningen faar 
sin Værdi efter den Energi, hvormed den nærmer sig den Ting den forestiller.
Realiteten i værket består således i graden af ubehandlethed, som er afhængig af om værket er 
formet ud fra hvad det lignede eller ubevidst er gjort til, eller hvorvidt bevidstheden har været inde 
over og styre udformningen. Dette uddyber Lorentzen, ved at beskrive forskellen på, hvorledes de 
to ville udføre opgaven at tegne et ansigt; ”Hovedets Bevægelse er forklaret ved det ene Øres 
Forsvinden; en Neger vilde her have tegnet begge Ørene, fordi han ved, at et Menneske har to Ører. 
Her er vi ved det centrale, ved Springet mellem de to primitive Kunstnere, den naivt og den optisk 
arbejdende. … og her skal vi søge fornyelsen.”. Så selv om det i Lorentzens udlægning fremstår 
som et centralt element, at hverken barnet, kunstneren eller negeren kan gøre sig fri for sin 
kulturelle baggrund, ser han alligevel drivkraften til at forsøge bevidst at arbejde uden om 
bevidstheden, for at kunne nå samme umiddelbare og autentiske dybder i sin kunstneriske 
produktion som negeren kan, det er kunstnerens eneste mulighed for at nå ”realiteten”. Forsøg på at 
nærme sig realiteten via en fjernelse fra den traditionelle vestlige kunsts idealer og en mere 
umiddelbar omgang med ting i virkeligheden, eller selve realiteten om man vil, kommer ifølge 
Lorentzen til udtryk i de utallige nye tiltag:
[Det er trangen til realitet] der faar Maleren til, saavidt muligt, at bruge Tingene til at fremstille sig 
selv, ved f. Eks. at anvende Blikplader, Blonder, Planker, Avispapir o.s.v. i Billedet. Men mangler vi 
ikke Korrektiv for denne sorte Kunst, virker den ikke stærkt netop ved det fremmedartede? Det klare 
Indtryk af det direkte blander sig med det fjerne, det mystiske. Det hoved, der her afbildes, er tegnet 
af en Dreng, der ikke har lært at tegne, for der er ingenting at lære, det er om at se og saa tegne. 
Svaret på den stilistiske optagethed af den primitive kunst, giver Lorentzen selv via sin 
paralleldragen mellem barnets umiddelbare tegning og negerens; at kunst ikke handler om at lære, 
men blot om at se og tegne/anvende. Den utrænede har lettere adgang til realiteten, til det 
kunstneriske udtryk upåvirket af intellektet og traditionen, end den skolede, som først skal løsrive 
sig herfra. Herved tager Lorentzen stærkt afstand fra århundredes kunstneriske vestlige tradition, 
hvor netop skolingen på Akademierne frem for noget andet definerede en kunstner og den sande 
kunst. 
En søgen tilbage til noget mere oprindeligt og uspoleret var for mange af kunstnerne en søgen mod 
det primitive og fremmede, men denne søgen kunne lige så vel være rettet mod den danske og 
nordiske almuekultur, det traditionelle samfund, som stadig eksisterede ude på landet, næsten 
uberørt af modernitetens fremad stormen.
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Tilbage til egne rødder 
At en søgen tilbage til det oprindelige kunne udfolde sig i det danske, det mente William Scharff 
(1886-1959). Ganske vidst stod han tilsyneladende alene med denne opfattelse, ud at dømme fra de 
andre kunstneres produktioner i Klingen. Scharffs litografi forestiller en række høns siddende på en 
lige række, de er alle kantet fremstillede og dekoreret med hver deres type mønster. Ud fra billedet 
alene er det ikke til at se, at hønsene refererer til en hjemlig og traditionel sfære, men med en vished 
om, at netop det traditionelle almuesamfund som det udformede sig i Tisvilde hos hans familie, 
optog Scharff i hele hans produktion i perioden, får hønsene til at besidde en ny merbetydning, som 
symbol på noget traditionelt og trygt. (Mentze 1958: 38).Scharff søgte således tilbage til naturen og 
kulturen, før udviklingen begyndte at true de kendte værdier og sædvaner, men altså på en ganske 
anden måde end flertallet af kunstnere, som flirtede med det eksotiske og primitive hentet fra 
primært afrikanske kulturer. Denne måde at arbejde med en søgen tilbage afviger stærkt fra 
flertallet. Ganske vidst er det ikke til at se om det er danske, franske eller afrikanske høns, men med 
et minimalt kendskab til Scharff er man ikke i tvivl, det er danske høns han maler. Scharffs 
afvigelse fra det gængse søgen tilbage-tema var ikke eneste afvigelse, også Jais Nielsen lod trykke 
en litografi, der kan tolkes som at den trækker kulturelle bånd tilbage mod en kultur, før 
moderniteten fik overgrebet.
Om Nielsens billede af en mand, som står oprejst i en hestetrukken vogn, ligeledes kan betrages 
som en direkte søgen tilbage til den europæiske kulturs græsk/romeriske rødder, er måske en 
overfortolkning. Men et faktum er, at Nielsens mytiske billede optræder i sidste udgivelse af 
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Klingen fra november 1920, ligesom fotografiet af den græske skulptur og at denne type af klassisk 
kultur ikke havde haft særlig megen spalteplads i Klingen tidligere, om nogen overhoved. Nielsens 
billede forestiller en mand med glorie – måske Jesus, – han står oprejst i en hestekærre med den ene 
hånd på brystet og den anden løftet, som taler han til en skare af tilhørende. Hestene stejler vildt 
mens de trækker vognen igennem store og voldsomme flammer, som når helt op omkring vognen. I 
forgrunden ses to små engle, det ser ud som om den ene piller ved vognens hjul,  mens den anden 
blot ligger udstrækt i luften. Det er tydeligt, at billedet må illustrere en klassisk græsk eller romersk 
myte, men hvilken ved jeg ikke. Formsproget er meget lig det Nielsen benyttede på sin enorme 
produktion af keramik, som ofte havde religiøse eller mytiske motiver.
Abildgaard skriver at troen på kunstens potentiale i 1919 efter krigen, så småt begynder at aftage 
(Abildgaard 1994: 153) og at behovet for at skabe en ny start på kunsten og civilisationen derfor 
ligesom går i sig selv. Derimod øges interessen for det klassicistiske og hvad er mere klassicistisk 
end netop de klassiske europæiske kulturer, den græske og romerske? Efter krigen tager Nielsen og 
Olaf Rude til Italien og ser de store mestre ved selvsyn og hans motivvalg vender tilbage til de 
klassiske mytiske og religiøse motiver, særligt i hans keramiske virke (Højsgaard 2009: 26).
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Delkonklusion
Kunstnernes flirten med det primitive og naturen stritter i utrolig mange retninger. Selv om enkelte 
kunstnere udtrykte sig utrolig klart om deres forhold til det primitive, som inspiration for en ny 
tilgang til kunsten og i udviklingen af et nyt formsprog, så virker de som enlige svaler på den 
danske kunstscene og enlige repræsentanter af den europæiske avantgardes optagethed af det 
primitive. Dette kan muligvis skyldes, at krigen ikke var nærværende på samme barske og 
ødelæggende måde i Danmark, som i store dele af det øvrige Europa. Den danske interesse for det 
primitive virker som en klar afsmittende flirten, fordi enkelte kosmopolitiske kunstnere 
nødvendigvis følte trang til at lade sig inspirere af, og forholde sig til tendenserne som kom fra 
Paris. Hyppigheden af primitive motiver, som søger tilbage til en mere uberørt tid før moderniteten, 
er dog tilstede i sådan en grad hos flere forskellige kunstnere, at man må tilkendegive, at motivet 
spiller en vis betydning i tiden, i hvert fald i Klingen. Materialet i Klingen tyder på at det primitive 
og naturen, som helle for moderniteten, ikke besad en entydig betydning kunstnerne imellem, men 
at de først og fremmest tog udgangspunkt i dem selv og deres egen referenceramme i arbejdet med 
motivet.
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Diskussion af analyseresultater
Torben Jelsbak berører kun krigens tilstedeværelse overfladisk i sin artikel Det levende kunstblad - 
Tidsskriftet Klingen (1917-1920) mellem modernisme og avantgarde fra 2006 og ud over ham, er 
det kun Abildgaard og Aagesen, som kommer ind på sammenhængen mellem kunsten og krigen, og 
kun Abildgaard i forholdet til Klingen af de to, hvilket hun især er inde på i sin artikel Det 
modernistiske gennembrud i dansk malerkunst omkring den første verdenskrig, fra 199015. 
Hverken Abildgaard eller Jelsbak berører krigen som tema, som historisk begivenhed eller som en 
omstændighed, der prægede folk i tiden. De forholder sig til dette faktum yderst overfladisk, hvilket 
dog kun kan siges at være meget naturligt, eftersom deres ærinde er af kunsthistorisk art, uden et 
ønske om at knytte historiske perspektiver til deres observationer. Emnet bliver slet ikke berørt i den 
resterende litteratur, ud over hos Aagesen, der ser på krigen som tema i modernistisk kunst, men 
desværre primært ud fra et internationalt perspektiv, som jeg var inde på i historiografi-afsnittet. I 
det følgende, vil jeg inddrage Jelsbak og Abildgaards sparsomme udtalelser om Klingen og krigen 
og sætte deres tanker herom op imod, hvad jeg er nået frem til i mine analyser. Herigennem ønsker 
jeg at diskutere de af mine resultater, som kan belyses yderligere via Jelsbaks og Abildgaards 
forskning, samt udbygge min forståelse af kompleksiteten omkring Klingen, som både blev 
influeret af kunsten generelt og tiden specifikt.
Jeksbak skriver indledningsvis, ”at Klingen kom til at forme en hel generation af kunstnere” (J: 128) 
og selv om både han og Abildgaard er enige om, at krigen influerede på kunstnerne, så er det ikke 
noget de bruger energi på at afdække. Jelsbak tilkendegiver denne holdning i en sætning som, ”at 
samtidens politiske realiteter på flere punkter have en direkte betydning for den form den tidlige 
modernisme antog i Danmark.” (J: 155), denne holdning udtrykker Abildgaard også, hvilket jeg vil 
komme ind på senere. Et relevant spørgsmål er derfor, hvad de reelt skriver om krigen? Svaret er 
desværre ”ikke så meget”, men den lille smule, som de alligevel får skrevet, har jeg plukket ud og 
set nærmere på i nedenstående. Et eksempel herpå er ovennævnte sætning, hvor Jelsbak 
opsummerer hele min problematik med ordene ”politiske realiteter”. Om de politiske realiteter dog 
'kun' blev udgjort af de storpolitiske krigsrealiteter eller om der var specifikke danske forhold, som 
kunne have spillet ind, nævner Jelsbak ikke, men han hentyder højst sandsynligt specifikt til krigen, 
og lukker for videre diskussion her. Man kan sige, at Jelsbak blot bygger på den almene historiske 
forståelser af, at krigen prægede tiden og hermed også tidens kunstnerne. Netop hvordan håber jeg 
15 Vedmindre andet er anført, er det de to nævnte artikler sidetallene henviser til i dette kapitel. Jelsbak indikeret ved et 
J og Abildgaard med et A.
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at have bidraget til at afdække, i nedenstående vil jeg gå videre og inddrage både Jelsbak og 
Abildgaards resultater. 
Betydningen af krigen i Klingen
Fordi kunstnerne enkelte steder forholder sig direkte eksplicit til krigen, og endnu flere steder 
behandler den i deres kunst på utallige måder, er det derfor muligt, i min optik, at få et indblik i 
hvordan kunstnerne oplevede krigen. Jelsbak har også dannet sig et sådan indtryk, men ud fra de 
referencer, som han bringer til Klingen, vil jeg dog gerne stille spørgsmålstegn ved, hvor grundigt 
han må have læst i Klingen. Jelsbak skriver nemlig; ”Samtidens storpolitiske emne, verdenskrigen, 
blev i foråret 1918 genstand for et selvstændigt temanummer (I:8) der på kynisk futuristisk maner 
fejrede krigen som ren æstetisk anliggende og inspiration.” (J: 138), en påstand som jeg mener ikke 
er helt korrekt, taget det samlede materiale i hele nummeret i betragtning. En påstand, jeg tilmed 
mener at have modbevist gennem en nuanceret analyse af krigen som tema, som viser at der 
forekommer en lang række forskellige og indbyrdes divergerende forståelser af krigen, hvoraf 
mange er åbne for forskellige udlægninger. Videre skriver Jelsbak;
I hele sin fremtoning var Klingen snarere tværtimod præget af en naiv og lettere bedraget, 
æstetisk militarisme som fik sit ultimative udtryk i krigsnummeret – med Saltos ekstatiske 
førkrigsreportage fra Paris »14. Juli« (I:8; 139); og Bønnelyckes kynisk umodne »Hymne« til 
kanontordenen (I:8; 145); og også efter krigsafslutningen buldrede den martialske 'falanks'-retorik 
ufortrædent videre i Klingens energiske forsvar for den unge kunst. (J: 141-142).
Ud fra min analyse af Bønnelyckes Hymne vil jeg mene, at Jelsbak kun kan have læst Bønnelyckes 
Hymne flygtigt igennem og ikke har studset over, hvordan ordene bruges til at fortælle historien på 
to plan; det åbenlyse plan som Jelsbak tydeligvis har fået fat i, Bønnelycke bruger hymne-formen til 
at hylde noget, der ved første øjekast kan forstås som krigen, men i andet lag bliver det åbenlyst for 
læseren, at det som Bønnelycke hylder er livet, livet som krigen netop afsluttes så brat og 
meningsløst.  Jelsbak har tydeligvis ikke dykket særligt dybt ned i Krigsnummeret, for at komme til 
ovennævnte konklusion. Ganske rigtigt hylder Salto krigen i 14. Juli, men det gør han og for 
eksempel Jungsted, også flere andre steder, som for eksempel i omtalen af Kunstnernes 
Efterårsudstilling, hvor Salto bruger en lang række militære termer til at beskrive kunstens rolle i 
udviklingen (I.2:35) som jeg har været inde på, men i en forståelse af, at krigen og kunsten tjener 
samme sag; de gør rent bord i en dekadent kultur og gør plads til en ny og bedre verden. En 
forestilling som herskede vidt og bredt blandt avantgardebevægelsernes kunstnere (Aagsen 2002: 
40), men også i vid udstrækning blandt de almindelige borgere i samfundene over hele Europa 
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(Jensen 2002: 143). En forestilling, som ganske vidst levede længere blandt danske kunstnere, som 
levede i sikker afstand af krigens sande rædsler end hos deres kollegaer, der var i direkte berøring 
med krigen. Men at sige, at Salto med flere var direkte militaristiske, er at læse Saltos udsagn ude af 
kontekst. De danske kunstnere havde meget vel kendskab til det futuristiske manifest og den 
krigsbegejstring som fandtes her (A: 77), men i Krigsnummeret blev også udtrykt helt andre og 
negative holdninger til krigen, både af Nielsen, Krohg og Bønnelycke, som altså ikke sluttede sig til 
en åbenlyst hyldest af krigen.
På billedsiden er Krigsnummeret langt fra en entydig hyldest til krigen og dens destruktive kræfter, 
som kun enkelte billeder kan læses relativt utvetydigt som. Derimod kan man godt sige, at krigen af 
nogle kunstnere hyldes for de forestillede katarsis-egenskaber de forestiller sig, at den vil medføre. 
En tro, som var almindelig udbredt blandt kunstnerne i hele Europa (Aagesen 2002: 42) i de 
krigsførende lande primært og primært i starten af krigen. I Danmark holdt troen sig længere, da 
krigens nærhed ikke på samme vis bragte vished til kunstnerne og krigens sande karakter. 
I min systematiske bearbejdelse af krigen som tema i Klingen, har det været svært ikke at spekulere 
på, hvordan alle tegningerne, litografierne og de forskellige digte og artikler forholder sig til krigen 
som tema i den modernistiske kunst som helhed. Adskiller de sig eller indgår de på repræsentativ 
vis, som et element i en samlet behandling af krigen som tema i tidens kunst?
Krigsskildringer uden for Klingen
Krigsskildringerne i Klingen adskiller sig milevidt fra de krigsskildringer, som omtrent samme 
gruppe malere malede i samme periode, bare på lærred. Den umiddelbare forskel består naturligvis 
i, at der er tale om meget forskellige medier, med helt forskellige traditioner og udtryksformer. Men 
også i kostbarheden og tidsforbruget, der er forbundet med at fremstille skitser, tegninger, træsnit, 
litografier eller endelig malerier. Man kan forestille sig, at kunstnerne var bevidste om, at det i 
højere grad var deres malerier de blev vurderet på, end på mindre arbejder, da det både primært var 
malerier som blev udstillet, handlet og bevaret for eftertiden. Det gav kunstnerne mulighed for at 
eksperimentere i de mere uformelle papirmedier. En problematik, som Jelsbak også indirekte er 
inde på. Han understreger, at hvis det ikke havde været for Det Kongelige Biblioteks digitalisering 
af Klingen, så havde adgangen til tidsskriftet været yderst begrænset, da det er et fåtal af landets 
biblioteker, der ligger inde med en komplet samling af alle 28 udgivelser (J: 130), mens de vigtigste 
malerier både kan ses på kunstmuseer og er genoptrykt i litteraturen om perioden. 
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Abildgaard beskæftiger sig ikke med krigen som tema i Klingen, men skriver om Svend Johansens 
maleri Krigen fra 1916; ”Billedet kan opfattes som en parafrase over en borgerligt-national, patetisk 
opfattelse af krigen, som den kan ses udtrykt i det traditionelle historiemaleri, men det er 
modsætningsfyldt i en grad, så heller ikke en vis fascination af krigens verdensomvæltende 
muligheder kan udelukkes” (A: 77). Til samme kategori kan tilføje Krohgs Granaten, som på en 
gang skildrer krigsmarkens rædsler med øde hærgede slagmarker fyldt med forrevne træer og 
gennemgravet af skyttegrave, bemandet af soldater, så ubetydelig små og anonyme i forhold til 
krigens meningsløse omfang. Samtidig er granatnedslaget malet som en udsprunget blomst,
måske lidt som et spejlæg, og i baggrunden suser røde og blå granater afsted med poetisk snoede 
slipstrømme. Giersings skildring af Soldaten derimod, har intet muntert over sig. Her ses en 
malerkollegas bror (Abildgaard 1994: 62), som var indkaldt til den danske sikringsstyrke, siddende 
halvsovende i fuld uniform, med våbnet parat. Farveholdningen er mørk og dyster, ligesom den 
døsige soldat. Der er ingen krigshyldest at spore i Giersings krigsskildring. 
At krigen, sammen med den øvrige modernitet, spillede en rolle for en generation af kunstnere som 
levede under den, hersker der for mig ingen tvivl om. I det nedenstående vil jeg derfor se nærmere 
på, hvordan modernitetens tilstedeværelse i kunsten er behandlet i den eksisterende litteratur.
Kunsten som resultat af tiden
For kunstnerne herskede der ingen tvivl om, hvorvidt at kunsten og tiden var forbundet, som jeg 
viste i afsnittene om modernitet, men for kunsthistorikerne er denne selvfølge en helt anden sag. For 
både Fribert og Rolfsen er koblingen mellem tiden og kunsten åbenlys, med Friberts ord; ”Vi lever i 
en søgende Tid og til den maa høre en søgende Kunst.” (II.2: 254). Som om han tænker, hvad 
67
Harald Giersing 1914: 
Soldaten (91x76cm)
Svend Johansen 1916: Krigen  
(128x160cm)
Per Krohg 1916:  
Granaten (172,5x135cm)
mærkeligt er der i det? og Rolfsen spørger i begejstring over teknologiens fremskridt; ”Hvad skal vi 
med fetisher, naar vi har fotografer?”(I.11-12:199-200). Herved markeres også modstillingen 
mellem de fremskridtsbegejstrede og de fremskridtsskeptiske, som jeg var inde på i analysen. Nogle 
søgte frem, andre tilbage, begge var holdninger som kom til orde i Klingen.
Abildgaard mener derimod, at ”en direkte sammenkobling mellem det industrialiserede samfunds 
former og kunsten er dog ret sjældent forekommende.”, og hun forklarer denne sjældne kobling som 
altså optræder i tiden og Klingen med; ”Modernisterne lægger generelt stor vægt på, at deres 
billedsprog er i pagt med tiden i modsætning til naturalismen, der hører hjemme i historien” (A: 80). 
Således forklarer hun altså koblingen, som en form for afstandstagen til naturalismen, som var den 
genre de modernistiske kunstnere stod fælles om at tage afstand fra, og i det perspektiv fremstår 
koblingen til tiden som em ren og skær fremprovokeret reaktion, fremfor som ægte og oprigtig, som 
Fribert i sin udtalelse nærmere giver udtryk for. Men for at forklare hele denne oplevelse af, at 
kunsten og samfundsudviklingen var nært forbundne, trækker Abildgaard en gammel avisudtalelse 
af Lorentzen fra Politiken frem;
Mogens Lorentzen pegede på tidens voldsomme sociale og politiske omvæltninger som en 
baggrund herfor [modernismen]: ”Den kaotiske tid, der har så mange lighedspunkter med 
renæssancen, krigen, der omvælger alt, og hvoraf mægtige politiske og sociale reformer maa 
fremgaa, angiver arten, tempoet og dimensionerne af vor tids kunst”. (A: 78)
En udtalelse som måske kan siges at forene Abildgaards og min optik, på trods af fagligt forskellige 
forståelseshorisonter. Lorentzens udtalelse er i tråd med mit indtryk fra det øvrige Klingen, og han 
er tilmed inde på en sammenligning med renæssancen, som også Salto var inde på i sin omtale af 
Kunstnernes Efterårsudstilling i første årgang (I.2:35). Men som Abildgaard påpeger, kan man godt 
forestille sig, at denne begejstring for at indskrive kunsten i samfundsudviklingen er blevet 
forstærket, i ærindet at distancere sig fra naturalismen. En tanke, som bliver yderligere forstærket 
ved sammenligningen med renæssancen og inddragelsen af antikken, da Hege Gamrath (2009) 
skriver, at renæssancen kan forstås som et stort brud i europæisk kulturhistorie, hvor antikken blev 
genopdaget. En tese, som blev fremlagt af Jacob Burckhardt i værket Die Kultur der Renaissance in  
Italien, der udkom på dansk i 1903 (opr. 1860)16. Ordet renæssance betyder meget symbolsk også 
genfødsel (af antikken). En reference, som Salto mere eller mindre åbenlyst kan have refereret til 
når han inddragede begrebet i sine tekster. En paralleldragen mellem tider, der både kan betones for 
sin brudkarakter, men lige så vel for sin egenskab af at finde tilbage til de ”sande værdier”, som 
antikken her repræsenterer i forhold til renæssancen. En tolkning, som Jelsbak også indirekte åbner 
16 Først i 1920'erne vandt modstridende teorier opbakning (Gamrath 2009).
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op for, men dog ikke bevæger sig ud i, med en sætning om, at digteren Sophus Clausen, der blandt 
andet bidrog med et digtet første årgang nummer to (I.2:25-26), ”så billedkunstens fornyelse som 
kimen til en ny rejsning af kulturen oven på første verdenskrigs værdisammenbrud.” (J: 238), som 
altså også især Salto gav udtryk for.
Skildringer af moderniteten udenfor Klingen
Moderniteten var også et tema, der optrådte i kunsten uden for Klingen, og som portrætterede 
hverdags- og festlivet anno 1910'erne på mangfoldig vis i, og som regel i et moderne formsprog. I 
de tre eksempler, som jeg her har valgt at inddrage, er særligt det modernistiske formsprog markant, 
hvor der både er skelet til kubismen og futurismen.
Jais Nielsen har på begge værker skildret et glimt af hverdagen; lokomotivet som moderne 
transportmiddel, moderne mennesker som haster af sted og uret, optræder som gentagende symboler 
på tiden, som bare flyver af sted. Nielsens selvportræt viser en velklædt mand, som sidder på en 
altan. Bag ham ses byens høje bebyggelser, høje huse og en himmel fyldt med røg fra de mange 
fabrikker. Alvoren derimod, skal man lede længe efter i Skölds White star, som jeg har analyseret 
tidligere, blot i en litografisk version. Her svinger dansepigerne benene højt til musikken fra fint 
klædte musikere og musikkens rytme og livet forstærkes yderligere af farvebrugen, som skriver i 
primærfarver; rød, gul, blå. De tre billeder viser, at moderniteten af kunstnerne på lærred blev 
behandlet yderst seriøst, og temaerne på de tre billeder står i skærende kontrast til hinanden, både 
via farveholdningen men også via motiverne.
At der både herskede en oplevelse af, at kunsten var et produkt af moderniteten, men samtidig 
herskede tilbagestræbende tendenser i kunstnermiljøet, fortæller på en gang om komplekse og 
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Jais Nielsen 1918: Afgang!  
(120x100cm)
Otto Sköld 1917: White star  
(100x125cm)
Jais Nielsen 1916: 
Selvportræt (118x96cm)
forskellige individer, som var forenet gennem et oprør mod naturalismens dominans, men samtidig 
også om en kompleks og forvirrende tid, hvor værditabet og de hurtige ændringer besværliggør 
navigationen mod værdier som rigtig og forkert, som ikke længere er absolutte størrelser.
Naturenmotivet, også en romantisk tro på ny begyndelse
Naturen som motiv og tema rummer en dobbelthed, idet den både repræsenterer en søgen tilbage, 
som i en afstandstagen fra modernitetens forvirrende nyskabelser, tempoet og larmen, men samtidig 
også kan stå som symbol på en ny begyndelse. Navnlig hvis man læser den i forlængelse af Saltos 
brug af renæssance-referencen, en ny begyndelse, som både henter inspiration i den primitive kunst, 
men også ”bare” i naturen som den nu engang er, både som symbol for noget noget oprindeligt, rent 
og uspoleret, men også som i form af en genfødsel. Således er jeg gennem arbejdet med temaet nået 
til en ny og lidt bredere forståelse, som ganske vidst udelukkende bygger på en tolkning af primært 
Saltos brug af begrebet renæssance og antik, som jeg ikke turde tolke lige så vidtgående tidligere i 
processen. Abildgaard og Jelsbak kommer ikke med nogle vidtgående tolkninger i forhold til temaet 
natur, primitivisme eller søgen tilbage, selv om Abildgaard i sit hovedværk Ny dansk kunsthistorie 
har et underkapitel med overskriften Primitivismen i kapitlet om Klingen. Her opsummerer hun, at 
betagelsen af det primitive formsprog er en afsmitning fra avantgardebevægelserne i Paris og 
nævner de danske kunstnere, som arbejder mest med motivet, ved at henvise til enkelte af dem, som 
jeg har inddraget i analysekapitlet. Abildgaard drager en parallel mellem interessen for den 
primitive kunst og det faktum, at kunsten stod på tærsklen til at skulle genopfinde sig selv, som den 
nye kunst og at de således ”blevet løst fra tidligere tiders skole- og traditionsbånd og nu står 
fuldstændigt frit i valget af forbilleder.” (A: 80).
Jelsbak læser begejstringen for det primitive, som et tegn på, at Klingen besad revolutionære 
ambitioner i forhold til den danske kunstsverden og altså ikke kun evulotionære ambitioner om at 
udvikle kunsten (J: 131), men derimod decideret omstyrte kunstakademiet, som også Poul 
Henningsen er inde på i flere sene artikler17. Abildgaard derimod, udlægger flere steder kunsten 
under krigen som en skolingsperiode (A: 87). Ganske vidst opstod denne tolkning først 
efterfølgende, da modernismen ligesom var gået i sig selv igen, og derved står Jelsbak alene med 
denne tolkning.
17 Et aspekt jeg har fravalgt at belyse, da det nærmer sig en kunsthistorisk formalistisk diskussion, som jeg skønner 
ingen relevans har for min problemstilling og en historisk vinkel i øvrigt.
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Modernismens exit
Abildgaard understreger, at det ikke kun var Klingen der var på retræte efter krigen, men at det var 
hele modernismen, der var aftagende i kunstnermiljøet. Efter at modernismen havde kulmineret  i 
radikalitet og presseomtale i løbet af efteråret 1918 og starten af 1919, hvor Kunstnernes 
Efterårsudstilling havde trukket rekord mange tilskuere og diskussionen af dysmorfisme-debatten 
florerede, ”Mens den debat står på, har modernismen omtrent udtømt sine sidste kræfter.” (A: 86). 
Jelsbak læner sig op ad Abildgaard, når han forklarer, hvorfor Klingen bliver lukket i 1920. Han 
skriver, at Klingen simpelthen havde udtjent sin rolle, som talerør for modernismen (J: 148), dog 
uden at lægge fokus på, at genren var under opløsning, ligesom krigen ikke længere udspillede sig.
Dette stemmer overens med mine observationer. Klingen udkommer i flere dobbel- og trible- numre 
i løbet af tredje årgang og der blev længere og længere mellem brugbare artikler og værker til at 
belyse, hvorledes kunstnerne problematiserede tiden de levede i og krigen, simpelthen fordi at 
mængden at diskussioner omhandlende arkitektur (leveret af Poul Henningsen) og en stadig lige 
skrap kritik af kunstakademiet, begyndte at dominere bladet, sammen med utallige genoptryk af 
mere klassiske kunsthistoriske artikler. En observation Jelsbak også har gjort sig (J: 146), men han 
kommer ligeledes heller ikke videre ind i en diskussion af, at dette kunne have sammenhæng med 
krigens afslutning og en medhørende desillusion, i forhold til tidligere tiders håb om en ny 
verdensorden. Abildgaard deler dog samme opfattelse som jeg, at krigen har en afgørende 
betydning, der ”forstærkes” af moderniteten, men konstaterer blot;
Modernismen som bevægelse fik sin fremdrift ud fra forvisningen om fuldstændig at skulle erstatte 
den herskende tradition. Den var tæt forbundet med forestillingen om, at en ny, stor tid stod for døren 
– i kunsten som i livet i øvrigt. Det var en forestilling, der havde sin baggrund i de overvældende 
nyskabelser inden for teknik og kommunikation, som prægede begyndelsen af århundrede, og som 
på mange måder forstærkedes under indtryk af verdenskrigen, der nok blev opfattet som kaos, men 
samtidig som en omvæltning, der på alle fronter åbnede uanede muligheder. Sådanne forestillinger 
er her i landet tæt sammenflettet med hele den modernistiske kreds' idé, der netop modnes på så 
sent et tidspunkt som under krigen. (A: 87-88).
Desillusion og fredstid
At modernismen begyndte at miste troen på kunstens samfundsforandrende potentiale ved 
fredsslutningen, er netop en af de ting Abildgaard er eksplicit omkring;
Hen imod slutningen af 1918 var denne tro på den nye tid ved at være slidt op. Den danske 
modernisme kom i krise omkring fredsslutningen, da det blev stadig mere klart, at det ikke var den 
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nye tid, der kom, men den gamle der kom tilbage. Ydermere blev krisen forstærket af de ændrede 
såvel økonomisk som alment kulturelle konjunkturer, der fulgte med fredstiden og de skærpede 
sociale kampe.(A: 88).
Videre skriver hun, at denne forandring allerede lod sig se på Grønningens udstilling i 1919, hvor 
førende kunstnere som Rude og Scharff var på vej tilbage til figuartive maleri, ”og med 
efterårsudstillingen 1919 står det klart, at den modernistiske bevægelses toppunkt er passeret, ja at 
der næppe kan siges at eksistere nogen bevægelse længere.” (A: 87).
Med krigens slutning kom også nye økonomiske tider, hvor det for kunstnerne kun blev sværere at 
sælge billeder, dette, sammen med desillusionen over, at de gamle tider var vendt tilbage, mener 
Abildgaard bærer en væsentlig del af forklaringen for modernismens bratte slutning i Danmark (A: 
88), som faldt omtrent samtidig med krigens afslutning. Således drager Abildgaard en indirekte 
slutning mellem krigen og kunsten, da både de økonomiske forandringer samt desillusionen var 
forudsaget af krigens afslutning. 
En konsekvens af fredsslutningen var, at det nu var muligt for kunstnerne at rejse igen. Både Rude, 
Nielsen, Scharff, Lorenzen og Lundstrøm tog til Italien i 1920, hvor de nu vendte sig mod 
renæssancekunsten (A: 87). En interesse Abildgaard dog ikke forklarer med en søgen tilbage til en 
enkelt, renere og klassisk formsprog, men derimod med, at de ønskede at realisere modernismens 
projekt med gennem vægmaleriet; at erobre de store flader i byens rum (Ibid.), et projekt som meget 
vel kunne være stimuleret af arkitekten Poul Henningsens indflydelse i kredsen, som ses af det store 
antal artikler i tredje årgang af Klingen. På Kunstnernes Efterårsudstilling 1921 kom enkelte af 
disse bestræbelser for offentlig skue, men gnisten var udslukket i det modernistiske projekt.
Abildgaard skriver, at kunstnerne efter krigen vendt tilbage til klassicismen og herefter begyndte en 
tendens som så småt var begyndt i slutningen af krigen, at dominere. 
Omkring krigens afslutning står det klart for stadig flere, at de tendenser inden form 
modernismen, som den danske kreds havde været knyttet til, i det store udland var blevet efterfulgt 
af helt andre strømninger. Hos de engagerede kritikere kan man i 1919 se en tydelig tendens til at 
reflektere over udviklingsvejen på den anden side af modernismen. 
Det synspunkt bredte sig mere og mere, at modernismen var en overgang, der havde en mission 
med hensyn til at genoprette tidligere forsømmelser, eller sag på en anden måde, at modernismen 
var en art æstetisk skolingsperiode, hvorfra kunstnerne igen styrkede kunne knytte forbindelse med 
den tradition, de var vokset op med. (A: 87).
I udlandet var de kubistiske og ekpressionistiske tendenser blevet suppleret af både 
konstruktivisme, dadaisme og Neue Sachlichkeit, men ingen af de nye retninger slog rigtigt 
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igennem i Danmark, hvor kunstnerne vendte sig mod klassicismen. Abildgaard skriver, at på trods 
af en bevidsthed om, at ”det nye” stadig udfoldede sig i Paris, var byen ikke længere målet for de 
danske kunstneres udlængsel. Flere af dem foretrak nu Italien og studier af renæssancens klassiske 
kunst.
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Konklusion
Gennem dette speciale har jeg ikke blot vist, at kunstnerne reagerede på krigen, men også at 
reaktionerne var mangfoldige, strittede i forskellige retninger og ofte i høj grad var personlige. 
Fælles for kunstnerne er dog en bevidsthed om, at de levede i en foranderlig tid, præget af 
modernitetens fremmarch og krigens tilstedeværelse, som potentielt udgjorde et kvantespring for 
udviklingen, et kvantespring, som meget skuffende udeblev. 
Gennem mit valg af analysemateriale og tilgang hertil, har jeg afprøvet en lidt utraditionel 
indgangsvinkel med fokus på primært billeder som kilde, dog suppleret med tekst, hvilket har givet 
en interessant indgangsvinkel til undersøgelsen af problemstillingen og åbnet op for åbne 
tolkninger. Om man skønner, at disse tolkninger er for åbne, er muligvis en smagssag og jeg vil 
gerne påpege, at det har været nemmere at sige noget konkret og ”sikkert” om den analyserede 
tekst, end om billederne, simpelthen på grund af bevidstheden om, at et skriftligt udsagn altid vil 
være mere entydigt i sin karakter end et visuelt, og bliver opfattet sådan af flertallet.
Dette speciale bidrager til den sparsomme forskning på området første verdenskrig i Danmark og 
tidlig modernisme, med et andet fokus end det kunsthistoriske, og åbner op for videre forskning 
inden for dansk kulturhistorie under første verdenskrig således, at perioden kan beskrives på anden 
vis end politisk og kunsthistorisk, men derimod i krydsfeltet mellem disse poler.
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Formidlingsovervejelser
100 året for første verdenskrig nærmer sig og dermed også 100 året for Klingen. I den forbindelse er 
det ofte tradition for at markere jubilæet via udstillinger, udgivelser eller andre særlige 
arrangementer. 
I forbindelse med Klingen er der derved flere muligheder, som vil være interessante; Det nemmeste 
at gå til, ville umiddelbart være at skrive en artikel, som belyser hvorledes kunstnerne i Klingen 
beskæftigede sig med krigen og moderniteten og få den publiceret i et historisk, litteraturhistorisk 
eller kunstrelateret tidsskrift. Men det ville naturligvis være mere interessant at få arrangeret en 
udstilling og undersøge muligheden for at genoptrykke og sælge udvalgte værker fra Klingen. Jeg 
forestiller mig, at en sådan udstilling skulle arrangeres i samarbejde med enten Politikens hus, Den 
Sorte Diamant eller et mere traditionelt museum/kunstmuseum som for eksempel Det 
Nationalhistoriske Museum på Frederiksborg Slot. 
Den Sorte Diamant/Det Kongelige Bibliotek ligger inde med originalerne af Klingen, og det er også 
dem, som har stået for digitaliseringen af tidsskriftet. De har i min optik en naturlig interesse i at 
udstille dele af deres samling, når denne er aktuel på ny og har mulighed for salg af genoptrykte 
værker i deres boghandel, også efter udstillingen. Ligeledes har Politikens hus også tradition for at 
afholde udstillinger og sælger også allerede kunsttryk, mens der hos dem ville være en kobling 
mellem Klingen som tidsskrift og Politiken hus som bladudgiver. Interessen hos Det 
Nationalhistoriske Museum ville være fokusset på Danmark og danske kunstnere under første 
verdenskrig, hvor der ud over jubilæet ville kunne laves en samtidig kobling til Danmark i krig og 
se på, hvorledes nutidens kunstnerne, og eventuelt også kunstnere under anden verdenskrig, 
arbejder med emnet krig.
I anledning af en sådanne udstilling i 2017, ville det være oplagt ligeledes at udgive en bog for at 
belyse Klingen gennem den nyeste forskning og derfor invitere Jelsbak og Abildgaard med flere, til 
at skrive relevante bidrag som alle skulle være vinklet således, at der kom fokus på krigen, 
moderniteten og tidsånden netop i perioden under første verdenskrig i Damnark, og ikke kun den 
formalistiske udvikling.  
Det er værd at have in mente, at Saltos barnebarn er den nutidige unge møbeldesigner Kasper Salto. 
Derfor ville det første skridt i retning af både udstilling og bogudgivelse være at tage kontakt til 
ham og drøfte projektet, for at afklare copyright spørgsmål og skabe nødvendige kontakter til et 
videre forløb. I forbindelse med projekter af denne størrelse følger naturligvis også både artikler og 
mindre foredrag.
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Adriansen og Hans Schultz Hansen (red.) 2006: Sønderjyderne og den store krig 1914-1918, 
Skrifter udgivet af Historisk Samfund for Sønderjylland nr. 96, Museum Sønderjylland og 
Historisk Samfund for Sønderjylland.
Formidlingsovervejelser: I forbindelse med 100 års jubilæet for Klingen i 2017, vil det være 
oplagt at arrangere en udstilling af de mange kunsttryk fra Klingen, samt få genoptrykt udvalgte og 
sælge dem i forbindelse med udstillingen, samt udgive en bog som belyser Klingen, krigen og 
perioden som sådan i et historisk perspektiv. Der kunne eventuelt perspektiveres til Nutiden, hvor 
Danmark igen er i krig, og se på hvorledes dette behandles af samtidens kunstnere.
Arbejdsproces: Dette speciale startede et helt andet sted end det endte; min ambition var 
indledningsvis at skrive et speciale som omhandlede national identitet i islandsk samtidsfotografi, 
for ligesom at sætte kronen på det værk jeg har arbejdet på gennem de sidste par semestere, at 
belyse national identitet i nordatlantisk samtidskunst. Desværre er den engelsksprogede litteratur 
om islandsk historie og identitetshistorie så mangelfuld18, at det slet ikke kunne lade sig gøre på et 
tilstrækkeligt akademisk niveau. Jeg valgte derfor til sidst at skrinlægge ideen og kaste mig over et 
emne min vejleder bedre kunne vejlede i, og som stadig vedrør min hovedinteresse; billedkunsten 
som indgangsvinkel til en historisk problemstilling og periode. Valget faldt på dansk kunst i 
perioden under og omkring første verdenskrig. Et emne som jeg senere blev nød til at indsnævre, 
for at få en klarere problemstilling og begrænse analysematerialets omfang, derfor endte valget at 
falde på et fokus på Klingen, frem for den samlede danske kunstproduktion som beskæftigede sig 
med krigen og moderniteten. Alt i alt vil jeg sige, at dette speciale om noget har været en 
udfordrende og lærerig proces, som blandt andet har tvunget mig til at erkende at gode ideer og 
engagement ikke altid er nok, og at ubetrådte veje kan være noget ensomme at gå, når der ikke er så 
megen forskning at læne sig op ad. Erkendelser som dog ikke får mig til at tvivle på, at netop 
billedmediet er en oplagt indgangsvinkel og kilde til at afdække aspekter af identitets- og 
mentalhistorieske problemstillinger.
18 Meget ulig færøsk og grønlandsk historie, som er behandlet systematisk utallige steder.
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Kurser: Specialekursus
Dispensationer: Ingen
7. semester: Historie, K1
Projekttitel: Færøsk kunst
Gruppemedlemmer: Monica Amos Hogrefe Nielsen
Breddekrav: Danmark/Norden, efter 1750
Breddeværker: 
• Busck, Steen og Poulsen, Henning (Red.): Danmarks historie - i grundtræk, Aarhus 
Universitetsforlag, 2002, 2. udgave.
• Debes, Hans Jakob 2001: Færringenes land – Historien om den færøske nutids oprindelse, 
Multivers.
• Hammerich, Poul 1977: En Danmarkskrønike 1945-72, del 2: Velfærd på afbetaling, 
Gyldendal.
• Jespersen, Knud J.V.: Historien om danskerne 1500-2000, Gyldendal, 2007.
• Mørch, Søren: Den sidste Danmarkshistorie, Gyldendal, 2006, 2. udgave.
Dybdeværker:
• Fuhr, Michael; Dagmar Warming 2008: Modern Art From The Faroe Islands, Leopold 
Museum & Listasavn Føroya.
• Heinesen, William 1982: Færøsk kunst, Emil Thomsen.
• Jákupsson, Bárður 2000: Færøernes billedkunst, Atlantia.
• Østergaard, Uffe 1992: “The Construction of a Faroese Identity: Nordic, Norwegian, Danish 
– or Faroese?” i “Siedler-Identitäten. Landnahme, Kolonisation und die probleme der  
Identität von Siedlern in Altertum, Mottelater und Neuxeit”, 39. Deutschen Historikertag in 
Hannover, September 1992.
Kurser: Moderne Danmarkshistorie ved Claus Bundgaard Christensen og Historiografi ved Bo 
Poulsen.
5. semster: Historie, Bachelor opgave
Projekttitel: Hieronymus Bosch - hans samtid og kultur
Medlemmer: Lotte Bremer, Britta Hanne Musaeus, Andreas Elemér Szöcs, Søren Skov, Christian 
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P. Andreasen
Breddekrav: Europa/Verden, før 1750
Kurser: Breddekursus i historie (Før 1750 - Europa/Verden), Historisk metode og kildekritik, 
Informationssøgning
Breddeværker: 
• Arvidsson, Håkan og Kruse, Tove Elisabeth 1999: Europa 1300-1600, Roskilde 
Universitetsforlag.
• Huizinga, Johan 1965: The waning of the Middel Ages, Penguin Books LtD 
• Tuchman, Barbara W. 1978: A Distant Mirror, Forum Publisher Ltd. Oversat til dansk 1985: 
Et fjernt spejl, Forum.
Dybdeværker:
• Bax, D. 1983: Hieronymus Bosch and Lucas Cranach. Last Judgement triptychs, 
Description and exposition, Koninklijke Nederlandse Akademie van Wetenskappen.
• Berman; Madeleine 1979: Hieronymus Bosch and Alchemy, a Study on St. Anthony Triptych.  
Konstvetenskapliga Institutionen, Stockholm.
• Gibson, Walter S. 1973: Hieronymus Bosch Thames and Hudson.
• Rowlands, John 1975: Bosch, Phaidon.
• Silver, Larry 2001: God in the Details: Bosch and Judgment(s) I Art Bulletin, December 
volume LXXXIII Number 4.
Øvrige uddannelse:
9. semester: Kommunikation, K2
Projekttitel: Grønlandsk samtidskunst – rekonstruktion af grønlandske identiteter
Medlemmer: Monica Amos Hogrefe Nielsen
Kurser: Projektstyring, Audience Studies in Communication – Epistemologies, Theories and 
Methodologies Organisation, intern og ekstern kommunikation, Digitale netværksmedier:
Mediesociologiske perspektiver
8. semester: Kommunikation, K1
Projekttitel: E-magasin – en undersøgelse af en ny genre
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Medlemmer: Monica Amos Hogrefe Nielsen
Kurser: Dialogisk proceshåndtering, Teori, metode og analyse, Oplevelse som kommunikation, 
Journalistisk formidling
6. semester: Kommunikation, Bachelor Modul
Projekttitel: Udstillingerne på Gimle
Medlemmer: Monica Amos Hogrefe Nielsen
Kurser: Visuel kommunikation, teori og metode, skrift/billedmedier
4. semester: humbas
Projekttitel: Cindy Sherman – feministisk kunst
Dimensioner: Tekst og Tegn
Kurser: Dansk Litteratur, Historie, Målgruppeanalyse
3. semester: humbas
Projekttitel: Dr. Caligari – Tysk ekspressionistisk film
Dimensioner: Tekst og Tegn, Historie og Kultur
Kurser: Billede og billedanalyse, Journalistik
2. semester: humbas
Projekttitel: Samuel Becket: Endgame – fransk absurd teater
Dimensioner: Tekst og Tegn, Videnskab og Filosofi, Fremmedsprog, Ikke-nordisk kulturområde
Kurser: Tekst og Tegn, Videnskab og Filosofi
1. semester: humbas
Projekttitel: Selvet – Freud, Jung, Stern og Assagioli
Dimensioner: Videnskab og Filosofi, Subjektivitet og Læring
Kurser: Subjektivitet og Læring, Historie og Kultur
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